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Intelektualna lastnina kot ključni faktor za delovanje in razvoj filmske industrije 
Že od zgodnjih dni filmskega ustvarjanja pravni elementi vplivajo na filmsko industrijo. Naš 
vsakdan zaznamuje vedno bolj digitalizirano in globalizirano okolje, kjer intelektualna lastnina 
pridobiva vedno pomembnejše mesto. Zaradi neoprijemljive narave intelektualne lastnine je 
ključno razumeti pravne okvire, norme in koncepte, s katerimi lahko umetniki, ustvarjalci ali 
producenti zaščitijo svoja avtorska dela. Nove tehnologije nenehno spreminjajo kreativne in 
poslovne strategije v filmski industriji. Sočasno in nenehno se prav tako dopolnjujejo, gradijo 
in oblikujejo avtorske doktrine. V nobeni drugi kreativni industriji ni takšnega prepleta 
umetnosti, tehnologije in pravnih zadev. Za filmskim procesom stoji ogromna množica ljudi, 
ki s svojim ustvarjalnim prispevkom, znanjem in know-how omogočajo nastanek filma. Zaradi 
kompleksnosti procesa v ozadju deluje mnogo odvetnikov in zavarovalnih zastopnikov. 
Rezultat vse bolj digitaliziranega in medsebojno odvisnega trga je sprejetje mednarodnih 
dokumentov, ki prispevajo k harmonizaciji in boljši zaščiti za imetnike avtorskih pravic in 
njihovih del. Poznavanje avtorskega prava v Sloveniji in ZDA lahko pripomore k bistvenemu 
razumevanju razlik. Drugačni temelji avtorskega prava prav tako različno vplivajo na pomen 
filma in filmske industrije.  
Ključne besede: filmski proces, filmska industrija, avtorske pravice, Hollywood, Slovenija. 
 
Intellectual property as a key factor for viability and development of the film industry 
Since the early days of filmmaking, legal instruments have influenced the film industry. Our 
everyday lives are under impact by an increasingly digitalized and globalized environment, 
where intellectual property rights gained an important place. Due to the intangible nature of the 
intellectual property, it is crucial for artists, creators, and producers to understand the legal 
frameworks, concepts, and norms, which can protect their copyrighted works. In the film 
industry, new technologies are constantly changing creative processes and business strategies. 
As well, also the author's doctrine is being constantly complimented, built, and reshaped. In 
any other creative industry, there is not such an intertwining of art, technology, and legal 
aspects. Behind every film process, many people invest their creative work, know-how, and 
knowledge. As a result of this complexity, which is present in every stage, many lawyers and 
insurance agents work behind the scenes. An increasingly digitalized and mutual market lead 
to the ratification of many international documents, with a goal for better harmonization and 
protection for the right owners and their works. Understanding copyright in Slovenia and 
copyright in the United States of America can significantly help to understand major 
differences. Different foundations of copyright systems also have a different impact on the 
significance of film and film industry. 
Key words: filmmaking process, film industry, copyright, Hollywood, Slovenia. 
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1 Uvod  
 
Filmsko ustvarjanje velja za pomembno umetniško izražanje, pri čemer se velikokrat 
zapostavlja pomen ekonomskih, političnih in pravnih vplivov. Ko so knjige ali pesmi lahko v 
celoti napisane v kulturni in fizični izolaciji, je filmsko ustvarjanje zelo kooperativni proces, ki 
zahteva dovršeno finančno in industrijsko infrastrukturo. Že od najzgodnejših dni pravni 
instrumenti, procesi in institucije vplivajo na nastanek, prodajo, kroženje in predstavo filma. 
Preučevanje filmske industrije ima družbene, zgodovinske, tehnološke, filozofske, politične, 
pravne, psihološke in še ostale razsežnosti.  
Razvoj filmov in medijske industrije je pomenil številne nove izzive za zakonodajalce in 
sodnike, ki so se skozi celotno 20. stoletje spopadali z idejo avtorstva in avtorskih pravic v 
filmu. Še pred pojavom filma je bila fotografija prava uganka za oblikovalce zakonov. Ali bi 
lahko s pritiskom na tipko nekdo postal avtor, ali so kamere izvlekle umetnost iz tega procesa 
reprezentacije in naredile objektivne podobe sveta. Vprašanje je postalo še bolj zapleteno z 
nastankom filma. Le-ta vprašanja ne predstavljajo izziva le zakonodajalcem, temveč tudi 
nakazujejo, kako težko je določiti, kdaj lahko novo tehnologijo urejajo že veljavni predpisi in 
kdaj so spremembe tako radikalne, da zahtevajo nov sklop pravil (McDonald, Carman, Hoyt in 
Drake, 2015, str. 27). Zakon o avtorskih in sorodnih pravicah je že od začetka bojno polje za 
medije in je temeljni element, ki razlikuje piratstvo od pravnih oblik kopiranja, produkcije, 
distribucije in izvajanja.  
 
1.1 Uporabljena metodologija 
V prvem delu diplomskega dela bo pozornost namenjena razlagi intelektualne lastnine (dalje 
IL), kjer bom opredelila industrijsko lastnino in avtorsko pravo. Ker so avtorske pravice temelj 
filmskega ustvarjanja, bodo v nadaljevanju bolj specifično opisane. Kontinentalno avtorsko 
pravo, ki je značilno za Slovenijo, bom v tretjem poglavju primerjala z anglosaškim sistemom, 
ki je značilno za ZDA. Omenila bom ključne značilnosti ameriškega avtorskega sistema, ki 
bistveno vplivajo na avdiovizualno področje. V četrtem poglavju bom z vidika avtorskega prava 
definirala avdiovizualna področja in orisala trenutno stanje in uveljavljanje pravic v Sloveniji. 
Za ponazoritev pomena avtorskih pravic v slovenski filmski industriji bom pregledala zakone, 
dokumente, članke in delovanje organizacij na tem področju. Ameriška filmska industrija ima 
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na drugi strani bogato zgodovino in velja za eno najbolj dobičkonosnih ter vodilnih na tem 
področju. V Sloveniji se je premalo pozornosti namenilo razumevanju, kako se tvori filmska 
industrija v pravnih okvirjih. Na drugi strani je pravna doktrina igrala zelo veliko vlogo pri 
ustvarjanju Hollywooda. Pravni boji, predvsem iz področja IL, so odigrali ključno vlogo v njeni 
zgodovini (McDonald in drugi, 2015, str. 23). Zato bo peto poglavje namenjeno razvoju 
ameriškega avtorskega prava v okviru filmske industrije in kako so se tam uveljavljale pravice. 
V šestem poglavju bom opredelila bistvene značilnosti filma ter filmske industrije, kar bo 
pripomoglo k razumevanju kompleksnosti celotnega procesa. V sedmem poglavju bom  
opredelila faze filmskega procesa, kjer ima IL glavno vlogo.  V osmem in devetem poglavju bo 
prikazano bo, kako IL vpliva na proces, poslovanje in v določeni meri tudi na distribucijo in 
financiranje.  
Diplomsko delo je makroekonomsko usmerjeno in ker je med državama precejšna razlika v 
pravnih okvirjih, razvoju in nastanku filmske industrije, jih bom v empiričnem delu preučila z 
malo drugačnega zornega kota. Zato se bom osredotočila na razvoj avtorskega prava v okviru 
filmske industrije in prikazala ključne elemente na tem področju. Med vsemi pravicami IL so 
avtorske pravice temelj filmskega ustvarjanja. Metode raziskovanja bodo torej bolj kvalitativne. 
Zaradi kompleksnosti in boljšega razumevanja bo v nekaterih delih tudi preplet teorije in 
kvalitativnih podatkov.   
 
1.2 Hipoteze 
Skozi raziskavo želim preveriti sledeči hipotezi: 
H1: Pravice intelektualne lastnine, še posebej avtorske pravice, so v filmski industriji in 
filmskem procesu bolj konkretno in dosledno obravnavane v ZDA kot v Sloveniji. 
H2: V Sloveniji imamo sistem kontinentalnega avtorskega prava, ki avtorjem zagotavlja 
določeno stopnjo zaščite, kar je ključni razlog, da so avtorji v primeru kršitev bolje 
ozaveščeni in bolje ukrepajo. 
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2 Intelektualna lastnina 
 
V današnjem času smo v nenehnem kontaktu z dobrinami IL, ki so posebni del pravnega 
področja. Je družbeni konstrukt, izumljen z namenom, da nam omogoči interakcijo in 
upravljanje sredstev, ki ne obstajajo, kot oprijemljivi pojavi. Intelektualnega kapitala ne 
moremo, tako kot druge oblike kapitala, ločiti od kulture in jezika (Axelsson in Knutsson, 2005, 
str. 11). Urad RS za intelektualno lastnino (dalje URSIL),  deli  IL na dva velika področja, in 
sicer industrijsko lastnino in avtorsko pravo. Obstajajo še ostale pravice, ki so rezultat 
inovativnega razmišljanja, a ne spadajo v nobeno izmed dveh naštetih kategorij. URSIL prišteva 
k temu topografije polprevodniških vezij, vendar lahko vključimo tudi poslovne skrivnosti, 
strokovno znanje in know-how. Pod industrijsko lastnino so opredeljeni patenti, patenti s 
skrajšanimi trajanjem, modeli, znamke, geografske označbe in pa tudi nove sorte rastlin. Pod 
avtorsko pravo spadajo avtorske in sorodne pravice, ki varujejo dela iz znanstvenega, 
umetniškega ali književnega področja. Ideja ni del IL in zato tudi ni predmet pravnega varstva 
(Jerše, Leban, Smerdu, Rajh, in Stemać, 2019, str 17). Na Sliki 2.1 je prikazana delitev IL s 
poudarkom na avdiovizualnem področju.  
Ko so intelektualne stvaritve dostopne javnosti, uporabe le-teh ni več moč nadzorovati. To 
dejstvo nemoči nadzorovanja predmeta s posedovanjem je ključno za razumevanje koncepta 
IL. Te pravice ne veljajo isto, kot za fizični objekt, v katerem je stvarstvo lahko utelešeno, 
temveč za intelektualno ustvarjanje kot tako. Teh ni moč izkoriščati in posedovati kot klasične 
materialne dobrine (Rozman, 1999, 1030). Za zaščito so bile sprejete številne mednarodne 
pogodbe in predpisi, katerih namen je usklajevanje in poenotenje nacionalnih zakonodaj, 
uravnovešenje in spodbujanje ustvarjalnosti in zagotavljanje družbenoekonomskih in kulturnih 
koristi družbi. Z zaščito IL želijo države doseči predvsem dva cilja. Prvi cilj je, da se z zakonsko 
ureditvijo zaščitijo moralne in ekonomske pravice ustvarjalcev ter  urejeni zakoni omogočajo 
uporabnikom  pravični dostop do teh stvaritev. Drugi cilj je čim večji izkoristek in spodbujanje 
ustvarjalnosti ter poštenega trgovanja, kar bi prispevalo h gospodarskemu in družbenemu 
razvoju. Ključni namen IL je zaščititi ustvarjalce in druge proizvajalce intelektualnih dobrin in 
storitev tako, da jim dodeli določene časovno omejene pravice nadzora nad uporabo teh 
stvaritev (World Intellectual Property Organization, 2004 str. 3).   
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Slika 2.1 Prikaz delitve intelektualne lastnine s poudarkom na avdiovizualnih delih  
 
Vir: ''O intelektualni lastnini'', (b. d.); Zakon o avtorskih in sorodnih pravicah – ZASP-NPB111 
Zaščita IL imetniku zagotavlja monopol, ki mu zagotovi konkurenčno prednost in preprečuje 
nepooblaščeno izkoriščanja s strani tretjih oseb. Konkurenčna prednost se nanaša na dejavnike 
ali lastnosti, ki danemu podjetju omogočajo bolj ugodne ali kakovostne storitve ali izdelke kot 
njihovim konkurentom. To je tisto, kar naredi blago ali storitve podjetja boljše od drugih. Tako 
se podjetje v očeh potrošnikov diferencira od konkurentov v pozitivnem smislu. Potrošniku ti 
izdelki ali storitve zagotavljajo znano poreklo, pristnost in kvaliteto, medtem ko ponarejeni 
izdelki pogosto niti ne ustrezajo veljavnim varnostnim standardom. Pravni vidik pravic IL se v 
večini držav smatra do pravice izključevanja drugih, da bi izum ustvarili, uporabili, ponudili, 
prodali ali uvažali  (Andersen, 2003, str. 2). 
Podjetje ta položaj še bolj okrepi z licenciranjem, prodajo ali komercializacijo zaščitenih 
izdelkov ali storitev, kar izboljša tržni delež. To vodi do tega, da podjetje začne konkurirati na 
 
1 Zakon o avtorskih in sorodnih pravicah – ZASP-NPB11. (1995). Sprejet v Državnem zboru Republike Slovenije, 
v veljavi od 29. aprila. Dostopno prek: http://www.pisrs.si/Pis.web/pregledPredpisa?id=ZAKO403  
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izvoznih trgih in tam bolj utrjuje svojo blagovno znamko. Tako imenovan način navzkrižnega 
prenosa pravic je lahko stroškovno zelo učinkovit. Pravice IL pripomorejo k pridobivanju 
investicij in strateških partnerjev. Prav takšna zaščita, da produktu dodano vrednost, saj kaže 
na inovativen izdelek. Vrednost neopredmetenih namreč presega vrednost opredmetenih 
sredstev (''Zakaj ščititi intelektualno lastnino?'', b. d.).  
Podjetja z drugih elementov intelektualne lastnine v filmu vidijo še eno dodatno mesto za 
promocijo in trženje lastnih izdelkov ter blagovne znamke. Tehnološki preskoki v filmski 
industriji niso nič novega, saj je inovativnost znak industrije. Tukaj gre za kolektivno zapleteno 
sodelovanje, kjer se prepleta več plasti pravic, ki morajo biti pravilno licencirane, prenesene in 
dokumentirane. Prav te producentu omogočijo zahtevo nad lastništvom filma in večinoma 
prenosom le-teh na distributerja, kateri nadalje opravlja s pravicami (Axelsson in Knutsson, 
2005, str. 13).  
 
2.1 Industrijska lastnina 
Široka uporaba pojma je jasno določena v Pariški konvenciji za varstvo industrijske lastnine, te 
pravice so v Sloveniji urejene z Zakonom o industrijski lastnini. Sem spadajo patenti, modeli, 
znamke, geografske označbe in dodatni varstveni certifikati (gl. Sliko 2.1). Če želi imeti imetnik 
zaščito, mora za varstvo patenta, znamke in drugih elementov industrijske lastnine le-to 
registrirati. Prijava oz. registracija elementov industrijske lastnine je nujna, če želi imeti imetnik 
varstvo. Zaradi obvezujočih mednarodnih dogovorov lahko pravica velja v Sloveniji tudi takrat, 
če je bila prijava izpolnjena v tujini. V primeru, da prijavo za varstvo iste industrijske lastnine 
vloži več kot en imetnik, ima prednost tisti, ki je vložil prej ali ima druge prednostne pravice 
(Zakon o industrijski lastnini – ZIL-1, 2001, 2.– 4. člen)2.  
Obseg varstva industrijske lastnine se po kategorijah precej razlikuje, vendar imajo nekaj 
skupnih značilnosti (Jerše in drugi, 2019, str. 19): 
• Gre za izključne pravice, ki so negativne narave in dajo imetniku monopol nad uporabo, 
• so teritorialne narave in pravice veljajo le za tiste države za katero so zahtevane, 
• so časovno omejene, 
 
2 Zakon o industrijski lastnini – ZIL-1. (2001). Sprejet v Državnem zboru Republike Slovenije, v veljavi od 8. 
decembra. Dostopno prek http://www.pisrs.si/Pis.web/pregledPredpisa?id=ZAKO1668  
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• imajo ekonomsko vrednost, ki je odvisna od gospodarskega izkoriščanja in uspeha na trgu. 
Patenti in znamke so za avtorskimi pravicami ključni deli IL v filmski industriji. 
2.1.1 Patent  
Patent je pravica, ki jo URSIL podeli fizični ali pravni osebi, v zameno za razkritje izuma. 
Razkritje izuma pripomore k  družbeni koristi, saj je razkrite informacije možno svobodno 
uporabljati. Za nadomestilo razkritja izuma država podeli imenitniku omejene izključne 
pravice.  Lahko jo prijavitelj vloži sam ali pa preko zastopnika. Izumitelj je tisti, ki je ustvaril 
izum. Imetnik patenta je tisti, ki je naveden v patentni prijavi. Polega patentnega varstva je 
možno vložiti prijavo patenta s skrajšanim trajanjem. Patent lahko namreč od vložitve prijave 
velja 20 let z možnostjo podaljšanja za 5 let, vendar mora imetnik vsakoletno plačevati 
pristojbine za vzdrževanje (Pretnar, 2002, str. 54). 
Pomembni vidik teh je, da ima imetnik od tega materialne koristi, kot nagrado za svoj 
intelektualni trud in nadomestilo za stroške raziskave ter razvoj. Pri tem, kot že povedano, 
prepreči uporabo tretjim osebam brez njegove privolitve. Za izpolnjevanje pogojev za patentno 
varstvo mora izum izpolnjevati več kriterijev. Pravica se podeli za izum, ki je s področja 
tehnike, nov,  na inventivni ravni in industrijsko uporabljiv (Zakon o industrijski lastnini, ZIL-
1, 2001, 10. člen.). Splošno pravilo je, da je patentno varstvo na voljo za izume na vseh 
tehnoloških področjih, kjer je ključno je poznavanje predhodnega obsega tehnike. Nekaterih 
stvarite vseeno ni moč zaščititi, kot so znanstvena odkritja, izume v nasprotju z javno moralo 
ali postopka zdravljenja. (Jerše in drugi, 2019, str. 20). 
Če začnemo naštevati, je seznam inovacijskih produktov in procesov v filmski industriji 
neizčrpen. Ne samo, da so izumi poenostavili in izboljšali fazo produkcije, temveč tudi 
preoblikovali vse ostale faze filmskega procesa (gl. poglavje 7). Medtem, ko konkurenčna 
prednost Hollywooda že izvira iz ekonomije obsega, posedovanja itd., v veliki meri izhaja tudi 
iz inovacij. Začetki filmske industrije so začeli prav s pravnimi boji patentov in ne z avtorskimi 
pravicami (gl. poglavje 5). Eden izmed najuspešnejših ameriških inovatorjev je bil Thomas 
Alva Edison, ki je registriral več kot 1000 patentov. Dobro je razumel interaktivno naravo 
inovacij (Tidd in Bessant, 2009, str. 15). V razvoju kinematografije je prišlo do premika od 
tihega do zvočnega filma, črno-belega do barvnega in premika s 35-milimetrske filmske zaloge 
do novejših digitalnih formatov, kot so Full High Definition (ali FHD), ki zajemajo in 
projicirajo slike v digitalni obliki (Whittington, 2012, str. 42). 
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2.1.2 Znamka  
Blagovne znamke so začele igrati pomembno vlogo v času industrializacije in so odtlej postale 
ključni element v današnjem svetu mednarodne trgovine in tržno usmerjenih gospodarstev. 
Proizvajalcem in trgovcem omogoča, da lahko potrošnikom ponujajo raznovrstno blago v isti 
kategoriji. Razlike med produkti so v kakovosti, ceni in drugih značilnostih. Ključna naloga 
znamke je razlikovanje istega blaga ali storitev (Whittington, 2012, str. 68).  
Blagovno znamko lahko najprej opredelimo vsebinsko. Gre za črke, številke, kombinacije barv 
ali kombinacijo teh elementov. Lahko opredelimo njeno funkcijo, katere ključni namen je, da 
naredi znak prepoznaven. Blagovna znamka je vsak znak, ki personalizira blago določenega 
podjetja in ga razlikuje od blaga njegovih konkurentov. Preprečuje zavajanje javnosti glede 
porekla ali kakovosti izdelkov. Ta funkcija označuje, da blagovna znamka razlikuje proizvode 
določenega podjetja od proizvodov drugih podjetij. Tretjič, blagovna znamka je pravno 
opredeljena. Zaščita blagovnih znamk daje lastniku izključno pravico do uporabe znakov za 
identifikacijo proizvedenega blaga ali storitev, ali pooblasti drugo stranko, da jih uporablja v 
zameno za plačilo (Çela, 2015, str. 126–127). 
Varstvo traja 10 let od datuma vložitve prijav in se lahko nenehno podaljšuje za enako obdobje. 
Pri tem obstajajo tudi določene omejitve glede registracije. Prvič, ker ni možno registrirati česar 
koli pod znamko in drugič, ker se mora znamka razlikovati od drugih znamk. Urad na podlagi 
zakonov in pravilnikov opravi pregled, če le-te ustrezajo vsem kriterijem in jih primerja z 
obstoječimi znamkami v registru. Registrirati je možno različne vrste znamk: besedna znamka, 
figurativna znamka, oblikovna znamka, pozicijska znamka, znamka z vzorcem, zvočna 
znamka, holografska znamka itd. (Urad RS za intelektualno lastnino, b. d).  
Običajna praksa je, da lastniki blagovnih znamk tretjim osebam dovolijo uporabo svojih znamk 
z licenčnimi pogodbami. Pri licenciranju blagovnih znamk, lastnik blagovne znamke, dovoli 
drugemu uporabo te blagovne znamke pod vzajemno dogovorjenimi pogoji. Poznamo različne 
načine licenciranje blagovne znamke. Franšizing je oblika trženja in distribucije, pri kateri 
lastnik poslovnega sistema podeli pravico, da prodaja izdelek ali zagotavlja storitev z vnaprej 
dogovorjeno sestavo poslovnega sistema. V filmski industriji je dajanje licence za franšize ena 
izmed bolj pomembnih. V zvezi s trženjem znakov so pomembne predvsem bistvene 
osebnostne lastnosti, ki jih javnost na splošno prepozna. Te osebnostne lastnosti so na primer 
ime, slika, videz ali glas znaka ali simbolov, ki omogočajo prepoznavanje takšnih znakov 
(Grzelak, 2013, str. 47; World Intellectual Property Organization, 2004, str. 106).  
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2.2 Avtorsko pravo 
Avtorske in sorodne pravice je do razglasitve neodvisnosti Slovenije leta 1991 urejal takrat 
veljavni jugoslovanski Zakon o avtorskih pravicah iz leta 1978. Prvi slovenski Zakon o 
avtorskih in sorodnih pravicah je bil sprejet leta 1995, kateri je bil od takrat že nekajkrat 
spremenjen. Razlog za spremembe so predvsem težave, ki so povezane s kolektivnim 
upravljanjem pravic in usklajevanjem zakona z direktivami EU ter drugimi mednarodnimi 
pogodbami (Chitrakar in drugi, 2010, str. 4).  
Zakonodaja o avtorskih pravicah je del širšega področja prava, imenovanega IL, ki se na 
splošno nanaša na stvaritve človeškega uma. Varovanje avtorskih pravic je predvsem eno izmed 
sredstev za spodbujanje, bogatenje in razširjanje nacionalne kulturne dediščine. Je zakonsko 
izražanje pravic ustvarjalcev in inovatorjev v njihovih stvaritvah in inovacijah, uravnoteženo z 
javnim interesom za dostop in uporabe teh kreacij. Drugi cilj je spodbujanje ustvarjalnosti, s 
čimer se prispeva h gospodarskemu in družbenemu razvoju. Pomen zaščite avtorskih pravic je 
z vidika ustvarjalca del smiseln le, če ustvarjalec dejansko objavi takšna dela. Pomen varovanja 
avtorskih pravic je bil prvič prepoznan v Pariški konvenciji (1883) o varstvu industrijske 
lastnine in Bernski konvenciji (1886) o varstvu literarnih in umetniških del (World Intellectual 
Property Organization, 2016, str. 7–8).  
Ureditev droit d'auteur je značilna za evropski kontinentalni sistem, ki se je razvil v državah s 
tradicijo civilnega prava. Civilno pravo izvira iz tradicije rimskega prava in ima svoje začetke 
v deklaraciji o človekovih pravicah. Poleg materialnih pravic priznava tudi moralne avtorske 
pravice (Bahor, 2002, str. 89). Temelji na avtorju kot izključno fizični osebi in je središče 
celotne ureditve. Avtorsko pravo tvori posebno področje civilnega prava in del prava IL. 
Značilnost avtorske pravice je, da je pravica naravnega prava, je ustavno zajamčena človekova 
pravica, je pravica IL in je absolutna pravica. Avtorska dela so zavarovana z Ustavo RS, ki jo 
uvršča med človekove pravice in temeljne svoboščine v 60. členu (Trampuž, Oman in Zupančič, 
1997, str. 17). Avtorska dela imajo danes izjemni vpliv na gospodarski pomen in imajo 
pomembni delež v bruto proizvodu (Ovčak, 2015, str. 18.).  
Varstvo avtorskih pravic je eden od načinov spodbujanja, bogatenja in širjenja nacionalne 
kulturne dediščine. Razvoj države je v veliki meri odvisen od ustvarjalnosti njenih prebivalcev, 
spodbujanje nacionalne ustvarjalnosti je nujen pogoj za napredek. Avtorske pravice so bistveni 
element razvojnega procesa. Izkušnje so pokazale, da je obogatitev kulturne dediščine 
neposredno odvisna od stopnje zaščite literarnih in umetniških del (Duminică, 2009, str. 78). 
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2.2.1 Avtorska pravica in sorodna pravica 
Avtorske pravice so pravice IL, ki avtorjem, umetnikom in drugim ustvarjalcem zagotavlja 
zaščito za njihove literarne, umetniške in znanstvene stvaritve. To prispeva k povečanju dostopa 
do kulture in uživanju v kulturi, znanju in zabavi po vsem svetu. Ne glede na to, ali je nekdo 
lastnik ali uporabnik avtorskih pravic, je razumevanje osnov ključnega pomena (European 
Union, 2017, str. 2).  
Izključnega seznama, ki bi našteval avtorska dela, ni, vendar sem prištevamo vse od pisanih del 
do arhitekturnih. Zaščita avtorskih pravic se samodejno pridobi v EU, tako kot v vsaki državi, 
ki je podpisnica Bernske konvencije. Izhaja iz trenutka, ko je delo ustvarjeno in ni potrebna 
registracija ali drugačna oblika formalnosti (prav tam, str. 4). Stvaritev je individualni in 
duhovni podvig, česar ni zmožna žival, stroj in pravna oseba. Zato je lahko avtor le fizična 
oseba. Pravna oseba je lahko le imetnik avtorske pravice, in ne more biti avtor dela. Avtorsko 
delo se mora izraziti na ustreznih materialnih in nematerialnih nosilcih, ki omogočijo kakršno 
koli čutno zaznavo (Bahor, 2002, str. 100–101).  
Sprejeta je doktrina, da je avtorska pravica enotiva, in celovita pravica, iz katere izvirajo 
različna upravičenja. Določeno je, da iz avtorske pravice izvirajo (European Union, 2017, str. 
4; Chitrakar in drugi, 2010, str. 10): 
• Osebnostna upravičenja ali moralne avtorske pravice varujejo duhovno in osebno vez do 
dela. To imetnikom pravic omogoča, da zahtevajo avtorstvo in preprečijo deformacijo 
njihovega dela, ki bi lahko škodila ugledu. V večini držav te pravice niso prenosljive.  
• Izključna premoženjska upravičenja ali materialne avtorske pravice varujejo premoženjske 
interese avtorja. Materialne pravice zagotovijo pravico do reproduciranja, distribuiranja, 
dajanja v najem, drugih javnih dejavnosti, do predelave ali avdiovizualne priredbe (to 
naštevanje ni izčrpno). Le-te imetnikom omogočajo pravico, da imajo nadzor nad uporabo 
ter zagotovljenim plačilom s prodajo ali podeljevanjem licence. 
• In druge pravice avtorja, kot so npr. sledna pravica, pravica javnega posojanja itd. Te niso 
značilno ekonomski ali moralni interesi.  
Omejitve avtorskih pravic: 
• Avtorske pravice so časovno omejene in trajajo za čas avtorjevega življenja in 70 let po 
njegovi smrti, če ni z zakonom določeno drugače. Če je avtorjev več, se rok trajanja računa 
od smrti soavtorja, ki je umrl zadnji. Če avtor ni znan, traja avtorska pravica 70 let po 
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zakoniti objavi. Avtorska pravica se lahko podaljša ali skrajša le s spremembami zakonodaje 
(Zakon o avtorskih in sorodnih pravicah – ZASP-NPB11, 1995, 59.–62. člen).  
• So teritorialne narave. Lastnik avtorskih pravic je zaščiten z zakonodajo države pred dejanji, 
ki so storjena v tej državi. Za zaščito pred takšnimi dejanji, storjenimi v drugi državi, se mora 
sklicevati na pravo druge države (Gombač, 2007, str. 5). V primeru filmov lahko to 
predstavlja težavo, saj so običajno filmi usmerjeni tudi na tuje trge. Vsaka država ima svoje 
zakone in zato vsak zakon o avtorskih pravicah zagotavlja drugačno zaščito samo znotraj 
določene države. Zato to področje ureja veliko mednarodnih konvencij in večstranskih ali 
dvostranskih sporazumov (Petridis, 2014, str. 282). 
• Načelo nacionalnega tretmaja. Vsem stvaritvam mora država zagotavljati enako varstvo kot 
svojim državljanom, ne glede ali je tujec ali domačin (Gombač, 2007, str. 5).   
• ZASP jo v nekaterih primerih omejujejo v korist družbenega interesa. Te uporabe so 
dopustne samo pod določenimi pogoji. Primeri teh so zabeleženi pod zakonitimi licencami 
in prosto uporaba (Chitrakar in drugi, 2010, str. 8).  
Pri tem je potrebno poudariti, da ni možno prenesti moralnih avtorskih pravic, le posamične 
materialne avtorske pravice, ki so lahko prostorsko, časovno in vsebinsko omejene. Moralnim 
pravicam se ni možno odpovedati, jih odtujiti ali prenesti. Avtorska pravica je neodvisna in 
nezdružljiva z lastništvom ali drugimi stvarnimi pravicami na kateremkoli materialnem 
predmetu. V primeru prenosa moralnih pravic je ta pogodba nična (Chitrakar in drugi, 2010, 
str. 7). V strokovni literaturi in zakonskih besedilih je še vedno prevladujoča naravnopravna 
teorija, ki poudarja pravico duhovne lastnine, ki ima temelj v delu. Avtorsko pravo tako ureja 
razmerja in varuje položaj avtorja kot osebnosti, ki duhovno ustvarja in mora biti zaradi tega 
ustvarjenja, ki je emanacija njegove osebnosti, vsestransko zavarovan (Ovčak, 2015, str. 33). 
Temeljna dogmatska opredelitev avtorskopravne ureditve sprejema načela avtorstva, saj 
postavlja stvaritev in s tem tudi tistega, ki jo je napravil, za izvor in temelj avtorske pravice 
(prav tam, str. 35). Z avtorsko pogodbo prenese izbrane materialne pravice na drugo osebo v 
zameno za avtorski honorar. Z avtorsko pogodbo o naročilu dela se avtor zaveže ustvariti 
določeno delo in ga izročiti naročniku. Običajno plačilo se omejuje na poslovno prakso 
posamezne panoge glede na obseg in trajanje uporabe. Pri obsegu je treba upoštevati obseg 
izkoriščanega dela in obsežnost avtorskega dela, s trajanjem uporabe je mišljen časovni okvir 
izkoriščanja dela. Upoštevati se morajo še druge okoliščine, kot so avtorjev ugled, izkušnje, 
posebne lastnosti, način dela, tržne razmere, kakovost dela in podobno (Trampuž in drugi, 1997, 
str. 195). Lahko ločimo med dvema vrstama prenosov avtorske pravice. Prva je odsvojitev in o 
19 
 
njej govorimo, kadar prvotni imetnik svojo pravico v celoti prenese na drugo osebo, kjer izgubi 
vsakršno možnost nadaljnjega nadzora nad ustvarjenim delom. Druga je podelitev pravic 
uporabe, kar pomeni dovoljenje za ekonomsko izkoriščanje dela, ki nima vedno izključujočih 
učinkov (prav tam, str. 188).  
Sorodne pravice ščitijo pravne interese določenih oseb in pravnih oseb, ki prispevajo k temu, 
da so dela dostopna širši javnosti in proizvajajo vsebino, ki nima dovolj ustvarjalnega vložka, 
da bi bila upravičena za priznanje avtorske pravice. Zakon o sorodnih pravicah meni, da si 
fizične ali pravne osebe zaslužijo pravno varstvo do določene mere, saj so povezane z varstvom 
avtorskih del. Pravice izvajalcev so priznane, ker je njihov ustvarjalni poseg potreben, da lahko 
film oživi. Zato imajo upravičeno pravno varstvo posameznih interpretacij (World Intellectual 
Property Organization, 2016, str. 27–28). ZASP pod imetnike pravic vključuje: izvajalce, 
proizvajalce fonogramov, filmske producente, RTV organizacije, založnike in izdelovalce 
podatkovnih baz. Na filmskem področju so precej pomembni izvajalci in filmski producenti. 
Sorodna pravica filmskih producentov in izvajalcev traja praviloma 50 let od njenega nastanka 
(Zakon o avtorskih in sorodnih pravicah – ZASP-NPB11, 1995, 127. in 136. člen).   
2.2.2 Kolektivno upravljanje pravic 
Poleg individualnega upravljanja pravic se lahko le-te upravljajo tudi kolektivno, v nekaterih 
primerih je to celo zakonsko obvezno. Kot pravi Ovčak (2015, str. 118–121) so avtorji s 
pogajalskega vidika precej na slabšem položaju. Avtorji pogosto prepuščajo gospodarsko 
izkoriščanje del svojim posrednikom, ker nimajo dovolj finančnih in tehničnih sredstev ter 
pravnega znanja, kako avtorsko delo najbolje uveljaviti na trgu in zavarovati. Čeprav so si 
interesi med posredniki in avtorji večinoma povsem nasprotni, avtorjem to razmerje omogoča, 
da lažje pridejo do plačila za izkoriščanje njihovega dela. 
Slovenska ureditev avtorskega prava želi zavarovati ustvarjalca pred odkupom oziroma 
pavšalnimi pravnimi posli, za katere se domneva, da so za avtorja škodljivi. Prenos posameznih 
materialnih pravic je lahko količinsko, prostorsko ali časovno omejen. Plačilo za avtorsko delo 
je v obliki honorarja, licenčnine ali nadomestila. Avtorjevo izkoriščanje dela temelji na načelu, 
da vsako delo zasluži plačilo in načelu, da mora biti avtor čim bolj udeležen pri koristih, ki se 
pridobivajo iz njegovega dela (Trampuž in drugi, 1997, str. 69, 88). Za kolektivno avtorsko 
delo je značilno, da sodeluje veliko število avtorjev, ki prenesejo svoje materialne in druge 
pravice na izvajalca. Delo je ustvarjeno na pobudo naročnika, ki je lahko fizična ali pravna 
oseba in se objavi ter uporablja pod imenom naročnika. Imetnikom pripadajo različne pravice, 
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ki jih lahko uveljavljajo individualno ali kolektivno. Ko govorimo o obveznem kolektivnem 
upravljanju, je organizacija pooblaščena na podlagi zakona. Ta mehanizem obstaja zato, ker je 
nemogoče nadzorovati uporabo avtorsko zaščitenih del. Neodvisni subjekti so pravne osebe, ki 
so dolžne za delovanje organizacije in pridobivanje dovoljenja pristojnega organa. Člani imajo 
ključni nadzor nad delovanjem organizacije, določene pristojnosti ima tudi URSIL (Urad RS 
za intelektualno lastnino, 2014, str. 2). 
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3 Temeljne razlike med avtorskim pravom v Sloveniji in ZDA 
 
Obe zakonodaji varujeta dela v primerljivih kategorijah, kot so na primer literarna, glasbena, 
dramska, umetniška, vizualna, avdiovizualna dela in podobno. Ameriško avtorsko pravo se ne 
opira na naravnopravno teorijo, temveč sledi utilitarističnemu pojmovanju IL, kar se kaže v 
različnih opredelitvah varstva, temeljnih pojmov in pravno političnih zahtevah (Bogataj Jančič, 
2008, str. 24–25). Potrebno je razumeti avtorsko pravno ureditev obeh držav, saj imata bistveno 
različne politične in filozofske temelje. Zaradi različnega zgodovinskega razvoja avtorskega 
prava so se pristopi k razumevanju prava drugače oblikovali. Razhajanja se kažejo na različnih 
ravneh, posledica sta različna struktura in vsebina posameznih avtorskopravnih institutov. 
Avtorske pravice v ZDA pokriva predvsem Zakon o avtorskih pravicah iz leta 1976. K skupni 
harmonizaciji in usklajevanju zakonodaj je prispevalo mnogo mednarodnih dokumentov. To 
ureditev imenujemo anglosaški sistem in mu lahko drugače rečemo sistem copyrighta. Avtor v 
njem ne uživa zaščite kot ustvarjalec dela, ampak le kot lastnik dela in kot oseba, ki ima 
materialne pravice. Ameriško avtorsko pravo temelji na načelu varstva investicije, ki v ospredje 
postavlja ekonomski vidik kot čisto premoženjsko pravico (Ovčak, 2015, str. 27, 46–48). 
Ameriški zakon posebej opredeljuje avdiovizualna dela in nato še posebej gibljive slike (motion 
pictures ali moving pictures)3. Razlog, da v ameriškem zakoniku obstajata dve različni 
definiciji, je, ker se pojma film in avdiovizualna dela bistveno razlikujeta (Petridis, 2014, str. 
283). 
Čeprav je registracija del možna tudi v Sloveniji, le-ta imetniku ne daje nobenih prednosti. V 
obeh državah registracija avtorskih pravic ni potrebna za priznavanje avtorskih pravic, vendar 
je v ZDA zelo priporočljiva. Registracija je bila do leta 1989 še vedno obvezna. V primeru 
filma je zakonska zahteva, da so vsa objavljena dela predmet obveznega deponiranja v roku 
treh mesecev po prvi objavi (Crowell, 2011, str. 137). Imetniku registracija poveča vrednost 
avtorskih pravic in omogoči slednje (Cheng, 2020):   
• Ustvari javno evidenco ali zapis lastništva in vzpostavi prima facie, kar lahko prevedemo 
kot "na prvi pogled". Služi kot razlog za tožbo ali obrambo, ki je v zadostni meri 
utemeljen z dokazi stranke, da upraviči razsodbo v njegovo korist, pod pogojem, da druga 
 
3 Pojem gibljivih slik lahko enačimo s pojmom film. V ZDA sta se izraza motion pictures in moving pictures bolj 
uveljavila kot izraz movie ali film. 
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stranka takšnih dokazov ne ovrže. To pomeni, da se domneva lastništvo avtorskih pravic 
in vsakdo, ki želi izpodbijati lastništvo, bo moral dokazati drugače.  
• Je obvezna, da bi lahko imetnik vložil tožbo zaradi kršitve avtorskih pravic in s tem 
okrepil svoj položaj v primeru kršitve avtorskih pravic. Lastnik avtorskih pravic ne more 
vložiti tožbe za uveljavitev ali zaščito svojih avtorskih pravic, dokler ameriški urad za 
avtorske pravice ne potrdi registracije. 
• Omogoča upravičenost do zakonske škode, odvetniških stroškov in stroškov tožbe v 
primeru kršitve.  
• Da zaščito pred uvozom, kar imetniku registriranih pravic zagotovi, da je upravičen do 
sodelovanja v ameriškem carinskem in mejnem programu za zaščito meja. Tukaj se lahko 
zaseže in pridrži uvoženo blago, ki krši pravice IL v ZDA. 
Registracijo običajno zahtevajo distribucijska podjetja, podjetja za elektronsko prodajo in druge 
tretje osebe, ki so morda zainteresirane za zaščito filmske lastnine. 
 
3.1 Moralne pravice 
Kot že opisano, moralne pravice odražajo osebne interese avtorja in večinoma te niso 
prenosljive. Moralne pravice se razlikujejo od države do države, na mednarodni ravni daje 
Bernska konvencija avtorjem pravico, da zahtevajo avtorstvo svojega dela - pravica do 
očetovstva (Petridis, 2014, str. 284). Čeprav so ZDA ratificirale Bernsko konvencijo, ne 
priznavajo pomena moralnih pravic, ki izhaja iz francoske ideje droit d'auteur in prav tako ne 
izpeljane pravice droit de suite. Droit de suite je ekonomska pravica, ki avtorju zagotavlja še 
nadaljnjo udeležbo pri dobičku, ko so bile pravice podeljene tretji osebi. Prav tako, za razliko 
od kontinentalnega sistema, je možno pravico prenesti v celoti na tretjo osebo. Ameriški sistem 
moralne pravice opisuje kot anti-avtorske pravice. Uresničevanje moralnih pravic brani 
avtorjeve idealistične težnje, vendar spodkopava njihove ekonomske ambicije. Argument proti 
moralnim pravicam ni le ekonomski, temveč družbeni in estetski. Z okrepljenim nadzorom 
avtorjev in njihovih potomcev moralne pravice preprečujejo, da bi delo v celoti postalo javno 
dostopno. Prav tako omejujejo umetniške možnosti, ne le za občinstvo, ampak tudi druge 
umetnike, izvajalce itd. (Baldwin, 2014, str. 28–30).  
Obstaja le en ameriški zakon, Zakon o pravicah vizualnih umetnikov iz leta 1990 (Visual Artists 
Rights Act – VARA), ki umetnikom zagotavlja nekatere moralne pravice in izključuje dela, ki 
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so ustvarjena kot dela za najem. Npr. v primeru kolorizacije filmov (gl. poglavje 5.2.2) se je 
veliko umetnikov uprlo proti temu postopku s sklicevanjem na moralne pravice. Po drugi strani 
so se producenti in izvirni imetniki avtorskih sklicevali na zakon, ki temelji na ekonomskih 
spodbudah. V primeru tožb skoraj vedno prevladajo lastninske pravice imetnikov pravic nad 
moralnimi pravicami ustvarjalcev (Petridis, 2014, str. 284). Avtor ima možnost, da se upre 
napačni določitvi avtorstva, lahko se upre škodljivemu opravljanju njegovega dela (skazitvi, 
okrnitvi, predrugačenju) ali predelavi (dodajaje, črtanju, spreminjanju ali kakršnemukoli 
načinu). Vendar te pravice v zakoniku niso opredeljene kot moralne ali osebnostne pravice. 
Vseeno so večinoma zasnovane tako, da ne morejo priti v konflikt z interesi producentov, ki so 
v delo in izkoriščanje vložili kapital (Ovčak, 2015, str. 38–43). 
 
3.2 Delo v najem 
Ameriški zakon o avtorskih pravicah iz leta 1909 je ustanovil korporativno avtorstvo, tako da 
je delodajalce vključil kot možne lastnike vseh avtorskih pravic. Ameriški zakon o avtorskih 
pravicah iz leta 1976 je le-to nadgradil in delodajalca postavil ne le za imetnika pravic, temveč 
tudi za avtorja dela. Avtor dela v konceptu dela za najem (ang. work for hire) je v tem primeru 
delodajalec in ne delavec, čeprav je bil njegov ustvarjalski vložek ničen. Avtorska pravica je že 
vnaprej pripisana glavnemu investitorju, to je lahko posameznik, podjetje ali katera koli 
organizacija (Baldwin, 2014, str. 25–26). Zaščita avtorskega dela bolj služi gospodarskim 
namenom in tržno usmerjeno željo po optimizaciji profita. Ekonomska teorija lahko podpre to 
teorijo, vendar argument spodbujanja ustvarjalnosti po njej ne vzdrži (Ovčak, 2015, str. 48–49).  
Podelitev avtorske pravice upravičujejo v delo vložene investicije, ki so lahko intelektualne ali 
materialne narave. Ustvarjalec ima malo vpliva na nadaljnje gospodarsko izkoriščanje svojega 
dela, pri čemer so njegovi interesi komaj kaj upoštevani. Če je bilo avtorsko delo ustvarjeno, 
kot delo v najemu, te pravice trajajo 120 let po nastanku ali 95 let po objavi, kar je krajše. Ostala 
avtorska dela, ki so ustvarjena po letu 1976 in niso bila ustvarjena v konceptu dela za najem, so 
zaščitena za čas avtorjevega življenja in 70 let po smrti (Crowell, 2011, str. 346). Države s 
splošnim pravom postavljajo načela svojih pravic v ideji lastnine. Države civilnega prava so 
bolj zaskrbljene zaradi avtorjev kot posameznikov in jih manj zanimajo ekonomske pravice. 
Razlika med obema sistemoma je v tem, da se splošno pravo osredotoča na zaščito dela, 
medtem ko civilno pravo daje avtorju izreden pomen (Petridis, 2014, str. 282). 
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Ameriško avtorsko pravo ne predpisuje nikakršnih omejitev glede prenosljivosti avtorske 
pravice kot celote, časovno in geografsko gledano. Prenosljivost avtorske pravice kot celote je 
posledica tega, da je opredeljena za čisto premoženjsko pravico. Torej ustvarjalci filma, kot sta 
režiser in scenarist, ne uživajo nobenih pravic, ker so vse pravice do filma dodeljene neposredno 
s strani zakona. Kar pomeni, da ameriški zakon priznava filmske studie kot prvotne nosilce 
avtorskih pravic z avtorstvom in lastništvom nad avdiovizualnim delom. Po ameriškem zakonu 
o avtorskih pravicah je ustvarjalec filma njegov producent ali studio in vsi umetniki, ki 
sodelujejo v ustvarjalnem procesu, se lahko obravnavajo kot zaposleni. Razen v primeru, ko 
imajo ustvarjalci sklenjeno ali sestavljeno drugačno pogodbo  (Petridis, 2014, str. 283).  
Prenos teh pravic je v tem lahko delen. Lahko je omejen na posamezne oblike izkoriščanja, 
glede na časovne ali teritorialne omejitve. Zakonske domneve glede prenosa niso določene, 
zato je ta omejitev prenosa na strani avtorja. Imetnik avtorske pravice lahko podeli tudi 
ekskluzivno ali navadno licenco za izkoriščanje in uporabo dela, kar se rešuje na pogodbeni 
ravni. Omejitve glede pravic morajo biti v pogodbi izrecno in enoumno določene. Zakon ne 
določa posebnih zahtev glede vsebine avtorske pogodbe in tudi ne pozna razlagalnega pravila 
po zgledu teorije o pogodbenem namenu prenosa (Ovčak, 201, str. 147–50, 180). 
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4 Film in Zakon o avtorskih in sorodnih pravicah 
 
Film prištevamo pod avdiovizualna dela in ga lahko nadalje delimo na vrste in žanre. Film se 
šteje za dokončanega, ko je kot nematerialna dobrina, materializiran v obliki prve standardne 
kopije dela. Fiksiranje je njegov bistveni in konstitutivni element. Za prvo standardno kopijo 
se šteje prvi dovršeni izvirnik avdiovizualnega dela, ki se imenuje master pozitiv. Le-ta je 
narejen iz izvirnega negativa in je namenjen za izdelavo sledečih kopij. Matrico kopije je 
prepovedano uničiti. Včasih se filmski proces tudi ustavi bodisi zaradi avtorjev bodisi zaradi 
filmskega producenta. V primeru, ko soavtorji ne želijo dokončati svojega prispevka, bi lahko 
producent odstopil od pogodbe o filmski produkciji ali poiskal drugo osebo. Nobena od teh 
rešitev ni idealna v nobenem pogledu, saj so s tem povezani visoki stroški in zamude. Zakon 
avtorju onemogoča s sklicevanjem na avtorsko pravico z odvzemom pravovarstvenega 
zahtevka v prid filmskemu producentu. Na drugi strani lahko tudi avtorji odstopijo od pogodbe, 
če filmski producent ne konča dela v roku 5 let od sklenitve pogodbe ali ne distribuira filma v 
roku enega leta od njegovega dokončanja  (Trampuž in drugi, 1997, str. 257–261; Zakon o 
avtorskih in sorodnih pravicah – ZASP-NPB11, 1995, 109.–110. člen). 
Razmerje med avtorjem in filmskim producentom je sklenjeno šele, ko obe stranki skleneta 
pravno razmerje. Pogodba o filmski produkciji je obsežen in praviloma zapleten sklop pravnih 
razmerij med osebami. Ta razmerja se nikoli ne urejajo v eni sami pogodbi. Kljub sklenitvi 
pogodbe o filmski produkciji, soavtorji in avtorji prispevkov obdržijo določene pravice, in 
morebitna odpoved pravicam ni možna. Filmski producent omogoči financiranje, prodajo in 
distribucijo dela, ima nadzor in vpliv nad projektom in angažira osebe, da dokončajo delo. Zato 
je lahko filmski producent tudi pravna oseba. Pogodba, ki jo avtorji sklenejo s filmskim 
producentom je izključna (Trampuž in drugi, 1997, str. 254–256).  
Pogodba o avdiovizualni priredbi je pravni posel, s katerim avtor ali imetnik avtorskih pravic 
avtorskega dela (zgodbe, igre, film itd.), da filmskemu producentu dovoljenje za priredbo oz. 
adaptacijo v film. Pri tem ne smejo biti prizadete nobene moralne ali materialne pravice, novo 
ustvarjena dela postanejo samostojna avtorska dela. Avdiovizualna priredba je mogoča s 
predelavo nekega dela ali vključitvijo dela v avdiovizualno delo (Zakon o avtorskih in sorodnih 
pravicah – ZASP-NPB11, 1995, 104. člen). 
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4.1 Soavtorji, avtorji prispevkov in izvajalci 
ZASP v primerjavi s tujimi zakoni spada med tiste avtorske zakone, ki najbolj na široko 
priznavajo avtorstvo na avdiovizualnih delih. Bernska konvencija neposredno ne ureja, kdo so 
avtorji kinematografskega dela in to vprašanje prepušča v celoti zakonodajam držav. Rimska 
konvencija se je vsemu, kar je v zvezi s filmsko dejavnostjo, tudi na daleč izognila, ker so bili 
interesi filmske industrije premočni in so nasprotovali takšnemu urejanju (Ovčak, 2015, str. 
57). Kategorije soavtorjev avdiovizualnega dela so naštete taksativno in jih ni mogoče širiti 
naprej, kar pomeni, da niti izrecen dogovor med soavtorji ne more vplivati na drugačno 
razdelitev soavtorstva (Trampuž in drugi, 1997, str. 244). S filmskim producentom sklenejo 
pogodbo o filmski produkciji (Zavod AIPA, b. d., str. 14): 
• Soavtorji: avtor priredbe, pisec scenarija, avtor dialogov, direktor fotografije, glavni režiser 
in skladatelj filmske glasbe ter glavni animator, če je njihov prispevek bistveni element. 
• Avtorji prispevkov: scenograf, kostumograf, slikar mask, montažer in animator ter skladatelj 
glasbe, če nista obravnava kot soavtorja. 
• Izvajalci: igralci, glasbeniki, pevci, plesalci in druge osebe. 
Avtorska pravica pripada soavtorjem in avtorjem prispevkom, ki jim pripada najširši spekter 
materialnih avtorskih pravic in drugih upravičenj. Sorodna pravica pripada izvajalcem in 
filmskim producentom (prav tam, str. 14). Soavtorji so edini, ki imajo pravico do udeležbe na 
nadomestilu, ustvarjene z najemom videogramov. Soavtorji za razliko v drugih avtorskih delih 
ne dobijo pravice do ločenega izkoriščanja svojega avtorskega prispevka. Avtorji prispevkov 
imajo po zakonu za razliko od soavtorjev pravico do ločenega izkoriščanja, če s tem niso 
prizadete pravice filmskega producenta. Po zakonski domnevi torej filmski producent ne 
postane imetnik avtorskih pravic na skicah scenarista, osnutkih in slikah kostumografa ali 
izbornih maskah. Vendar si bo producent v pogodbi z avtorji prispevkov zagotovil prenos vseh 
materialnih pravic, če bo njihovo delo ključno za komercialno izkoriščanje (Trampuž in drugi, 
1997, str. 251–252). 
 
4.2 Trenutno stanje uveljavljena avtorskih in sorodnih pravic v Sloveniji 
Čeprav razvoj slovenske filmske zgodovine ni primerljiv z razvojem v ZDA, lahko trdimo, da 
smo Slovenci v stiku s filmom že od samega začetka. Prve predstave so v Slovenijo prišle preko 
turnej različnih predstavnikov že leta 1896, le leto dni od izuma francoskih bratov Lumière 
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(Majcen, 2014). Zgodovina slovenskega filma je bogata, kar dokazuje dejstvo, da je bilo do 
konca leta 2019 v evidenco zabeleženih 12.689 naslovov filmov (Slovenski filmski arhiv, b. 
d.).   
"Pravo ključno prispeva k ozaveščanju, kako pomemben gradnik sveta, v katerem živimo, je 
področje ustvarjanja." (Zavod AIPA, 2019. str. 22).  
Področje avtorskega prava se v Sloveniji ureja v različnih zakonih, uredbah, direktivah itd. 
Ključni za področje avtorskega in sorodnega prava, so (Zavod AIPA, 2019. str. 19): 
• Ustava Republike Slovenije (URS),  
• Zakon o avtorski in sorodnih pravicah (ZASP),  
• Zakon o kolektivnem upravljanju avtorske in sorodnih pravic (ZKUASP)4, 
• Uredba o zneskih nadomestil za privatno in drugo lastno reproduciranje,  
• Uredba o mediaciji v sporih v zvezi z avtorsko ali sorodnimi pravicami,  
• Drugi področni podzakonski akti.  
Alternativa individualnemu upravljanju pravic je kolektivno upravljanje le-teh kot odgovor na 
kompleksnost danega področja. Takšno upravljanje je ena od možnosti znotraj avtorskega 
sistema, ki zahteva, ali dovoljuje od imetnikov pravic, da svoje avtorske pravice upravljajo 
preko organizacije za kolektivno upravljanje. Avtorji in imetniki imajo večji nadzor v razmerah 
množičnega izkoriščanja in od tega vsaj neko finančno korist. Posamezno uveljavljanje pravic 
bi bilo nemogoče in nepraktično, zato kolektivne organizacije zagotavljajo most med imetniki 
pravic in uporabniki. Kolektivne organizacije torej zagotavljajo plačilo ustreznih pristojbin ali 
nadomestil za določeno uporabo zaščitenih materialov z učinkovitim sistemom zbiranja in 
razdelitve licenčnin ali nadomestil. Igrajo tudi pomembno vlogo pri avtorskih pravicah kot 
promotorji kulture z zagotavljanjem socialne, kulturne in izobraževalne storitve v korist 
imetnikov pravic (World Intellectual Property Organization, 2018, str. 6). URSIL je na podlagi 
ZASP izdal dovoljenje za kolektivno uveljavljenje tudi Zavodu za uveljavljanje pravic avtorjev, 
izvajalcev in producentov avdiovizualnih del Slovenije (Zavod AIPA, b. d.). 
 
4 Zakon o kolektivnem upravljanju avtorske in sorodnih pravic – ZKUASP. (2016). Sprejet v Državnem 
zboru RS, v veljavi od 22. oktobra. Dostopen prek http://pisrs.si/Pis.web/pregledPredpisa?id=ZAKO7317  
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Slika 4.1 Grafična predstavitev AV dela in z njim povezanih pravic 
 
Vir: AIPA, (b. d., str. 14) 
Zavod AIPA je po dolgih prizadevanjih za pravice avtorjev, izvajalcev in producentov začel 
delovati šele leta 2010. Kot pravi Gregor Štibernik, je bila Slovenija ena od redkih držav, ki je 
avdiovizualne pravice dolgo puščala v strateško nedefiniranih okvirjih. Z ustanovitvijo so se 
združila vsa stanovska združenja, podpora je prišla tudi iz tujih kolektivnih organizacij in 
združenj. Zavod izvaja številne naloge, združuje in skrbi za pravice soavtorjev ter s tem 
povezane delitve nadomestil (Zavod AIPA, b. d.). Na Sliki 4.1 je razvidno, da so avtorji, 
izvajalci in filmski producenti upravičeni do nadomestil iz privatne reprodukcije. Do 
nadomestil iz kabelske retransmisije so upravičeni le avtorji. Slovenija ima različna združenja 
in društva na filmskem področju, ki so združena v Zvezo društev filmskih ustvarjalcev 
(ZDSFU). To so (Zveza društev slovenskih filmskih ustvarjalcev, b. d.): Društvo slovenskih 
režiserjev in scenaristov, Združenje filmskih snemalcev Slovenije, Društvo slovenskega 
animiranega filma, Društvo Filmski producenti Slovenije, Društvo avdiovizualnih producentov 
Slovenije, Društvo postprodukcijskih ustvarjalcev in Društvo slovenskih avdiovizualnih 
igralcev.  
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URSIL je na podlagi zakona leta 2019 pooblastil tudi Društvo KOPRIVA, ki skrbi za 
kolektivno upravljanje pravice do pravičnega nadomestila za tonsko ali vizualno snemanje. 
Društvo bo upravljalo nadomestila za štiri kolektivne organizacije, med katerimi je tudi Zavod 
AIPA . To področje se je po večletnih dogovorih z začasnimi dovoljenji organizacij le trajno 
uredilo. Pri nadomestilu soavtorji dobijo 40 % delež, izvajalci 30 % delež in producenti 30 % 
delež. (Bratož, 2019). Nosilci pravic v tem času niso dobivali nobenih nadomestil, čeprav je 
bila pravica do nadomestila uzakonjena (Zavod AIPA, 2019. str. 17).  
Letno poročilo AIPA za leto 2017 jasno prikazuje, da je kolektivno upravljanje pravic v 
Sloveniji v velikem zaostanku za ostalimi državami. Pregled med državami prikazuje, da lahko 
imetniki pravic v drugih državah uveljavljajo do 9-krat več pravic kot v Sloveniji. Izpostavlja 
problem zastarele in neskladne zakonodaje, ki je razlog za nekonkurenčno in neprijazno okolje 
do imetnikov (Zavod AIPA, 2018, str. 3–5). Pomen avtorske pravice v slovenskem prostoru je 
zamegljen in razumljen kot še neka dodatna odvečna pravica. Če zakonodaja nima mehanizma, 
ki bi zaščitil imetnike pravic in jim zagotovil primerno nadomestilo, bodo avtorji vedno manj 
stimulirani za nadaljnje ustvarjanje, kar pa ne bogati slovenske kulture. Kot je bilo že opisano, 
avtor s sklenitvijo pogodbe o filmski produkciji prenese z zakonom vse svoje materialne in 
druge pravice na filmskega producenta. Problem nastane predvsem zaradi neizplačila tantiemov 
s strani filmskega producenta. To izplačilo je potrebno, ker ni možno predpostaviti končne 
vrednosti filma. Avtor bi moral biti poleg tantiema, izplačan tudi za vsako preneseno materialno 
ali drugo pravico posebej, vendar to naj bi bila realna situacija. Ker so avtorji v tem primeru 
šibkejši člani pogodbenega sporazuma, so precej nemočni proti kršitvam. Tožbe lahko 
privedejo do dragih ter dolgotrajnih sodnih procesov, kar si avtorji, ki delujejo na filmskem 
področju ne morejo privoščiti (Društvo slovenskih režiserjev, 2018, str. 58–61) 
Digitalni napredki so korenito spremenili dinamiko in ekonomiko kopiranja, ki še bolj 
izpostavlja problematiko med imetniki avtorskih pravic in javnim dostopom njihovih del. 
Vsaka kopija je enaka izvirniku, ki ga dejansko ni moč ločiti od originala. Zakonska ureditev 
prilagoditev avtorskih pravic za digitalno dobo je slabo sestavljena, saj ne upošteva vseh 
navodil, ki jih je predvidela Evropska komisija in direktive (Močnik, Jančič, Kovačič in 
Milohnić, 2008, str. 6, 48). Z razvojem digitalnih medijev je narasla tudi kraja filma na spletu. 
Šavc je med največjimi zaslužkarji piratskih digitalnih vsebin izpostavil slovensko spletno stran 
Partis. Kako slovenski avtorji razumevajo svoje avtorske pravice v današnjem času, je ponazoril 
s primerom, ko mu je prijatelj predlagal idejo, da bi lasten film pred prihodom v kino zaščitil 
tako, da bi piratskim spletnim vsebinam plačal, da se film ne pojavi na njihovih spletnih straneh. 
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Razlog za takšna bizarna dejanja Šavc pripisuje slabim izkušnjam z varovanjem avtorskih del 
po pravni poti (Šavc, 2017).  
Letno poročilo AIPA za leto 2019 že prikazuje bolj pozitivno sliko, saj je Evropski parlament 
končno sprejel Direktivo o avtorskih pravicah na enotnem digitalnem trgu. Do sprejetja 
direktive je prišlo prav zaradi novih digitalnih tehnologij, ki so korenito spremenile izkoriščanje 
zavarovanih avtorskih del, kar bo omogočilo večji nadzor nad uporabo. Spletnim platformam 
namreč nalaga odgovornost v zvezi z objavljenimi vsebinami. Prav tako bo Direktiva 
redefinirala zastarelo avtorsko zakonodajo, ki bo lahko končno kos izzivom digitalne dobe 
(Zavod AIPA, 2020, str. 5). 
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5 Razvoj avtorskega prava v ZDA in vzpon Hollywooda 
 
Ameriška filmska industrija temelji na petih glavnih studiih, ki so v lasti konglomeratov in 
imajo skozi vsa leta večinski tržni delež. Zgodovina filmske industrije temelji predvsem na 
dveh oblikah, ki jih štejemo za nezakonite. Prvo je piratstvo, prodaja natančnih kopij 
tekmovalcev, kar na začetku ni bilo nič nenavadnega in nepooblaščenega ter drugo so plagiati, 
proste priredbe romanov in iger v film. Večino prvega desetletja 20. stoletja je ameriški zakon 
prosto dovolil filmskim producentom, da brez dovoljenja ali plačila distribuirajo tuja dela in 
prilagajajo dela iz drugih medijev. Obe vrsti kopiranja sta bili v začetku 20. stoletja razglašeni 
za nezakoniti (McDonald in drugi, 2015, str. 4).  
Ameriški glavni studii so organizirani v trgovinski organizaciji, imenovani Združenje Motion 
Picture Association of America, Inc. (MPAA). Ustanovljeno je bila leta 1922 in je zasnovano 
za spodbujanje poslovnih interesov ameriške filmske industrije. Člani so Walt Disney Studios 
Motion Pictures, Netflix Studios, Paramount Pictures Corporation, Sony Pictures Entertainment 
Inc., Universal City Studios in Warner Bros. Entertainment Inc (MPAA, b. d.). Neodvisni so 
združeni v svojo organizacijo, imenovano Independent Film & Television Alliance (IFTA). 
Danes so licenčne adaptacije literarnih del ključni del uspešnic Hollywooda, bistvo 
ustvarjalnega gradiva. Metafizična vprašanja, s katerimi so se borili zakonodajalci in sodniki v 
ZDA, niso bila, kako ustaviti piratstvo. Namesto tega so se spopadali z vprašanjem, ali je film 
nov medij, ki zahteva novo ureditev ali gre zgolj za razširitev obstoječih medijev. V obeh 
primerih, ki sta določala, kako naj bi zakon o avtorskih pravicah urejal film, so se sodišča 
odločila, da film velja le za razširitev prejšnjih medijev. Film se je preprosto razumel v okvirju 
fotografije5 in virtualnega gledališča. Ta odločitev je bila ključna, saj je privedla do nadaljnje 
monopolizacije in vertikalne integracije ameriške filmske industrije. Razglasitev filma za nov 
medij in priprava nove zakonodaje bi morda bolje služila umetnosti filma z razvojem 
bogatejšega in konkurenčnega trga za filmsko produkcijo, namesto vertikalno integriranega 
oligopola, ki se je razvil (Decherney, 2012, str. 18, 20). Odločitev za zaščito filmske vsebine in 
njenih ustvarjalcev so bile postopne in so izhajale iz izkušenj z medijem in kulturami kopiranja.  
 
5 Sklepam, da je to eden od razlogov, zakaj se je bolj uveljavil izraz motion pictures (premikajoče slike oz. slike v 
gibanju), kot pa movie ali film. 
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Piratstvo je bilo absolutno osrednjega pomena za rojstvo filmske industrije in ga je treba 
razumeti kot koncept, pri katerem se je treba nenehno boriti z razvojem in kulturnimi 
integracijami novih tehnologij. Plagiatorstvo je merilo, ki ga uporabljamo za razumevanje 
zakonskih, etičnih in kulturnih kodeksov, ki ločujejo sprejemljive metode kreativnega 
izposojanja od nezakonitih in neetičnih vrst. Z neprekinjenim ciklom novih tehnologij, od 
kinematografov, televizije, videokaset, DVD-ja, vse do interneta je ponovna predelava filmov 
za nove medije nenehno širila trg Hollywooda in imela nove ponudbe za stare vsebine z 
prevlado Hollywooda v filmski industriji. Imajo močno prednost ogromnega domačega trga, ki 
je zaprt za vstop tujih filmov na njihov teritorij. Tudi tehnološke napredke in marketinške 
dejavnosti so znali izkoristi sebi v prid (prav tam, str. 84–85). 
Za vzpon Hollywooda je potrebno tudi razumeti del evropske filmske industrije. Pred prvo 
svetovno vojno je prevladovala francoska in italijanska kinematografija. Bilo je veliko 
tehnoloških inovacij, kar jim je prineslo tudi velik tržni delež na ameriškem trgu. Francoske 
filmske družbe so hitro ustanavljale hčerinske produkcijske in distribucijske podružnice v 
evropskih državah ter v ZDA, s čimer so prevladovale v mednarodni distribuciji filmov. Vendar 
se je vse to močno spremenilo po 1. svetovni vojni, saj je evropska filmska industrija izgubila 
velik delež ameriškega in domačega trga. Če ne bi bilo vojne, Hollywood nemara nikoli ne bi 
dosegel vodilne vloge v svetu. Večina velikih evropskih podjetij je domače hčerinske družbe 
prodala in izstopila iz filmske produkcije. Viri so bili izčrpani za podporo vojni, prav tako je 
bila ponekod blokirana distribucija filmov izven nacionalnih okvirjev. Kar se tiče evropske 
kinematografije, je vojna izzvala krizo, ki ni bila zgolj gospodarska. Evropski izvozniki niso 
samo izgubili nadzora, ampak se je po vojni spremenila tudi celotna kulturna klima. 
Hollywoodske filmske družbe so izkoristile priložnost in osvojile tuje trge z izvozom filmov in 
ustanavljanjem distribucijskih hiš v tujih državah. Produkcijski proračun je v povprečju ostal 
višji kot v katerikoli drugi državi, uvoz ameriških filmov je bil cenejši kot produkcija 
nacionalnih filmov. Ta premoč Hollywooda je še narasla po 2. svetovni vojni (Bakker, 2003, 
str. 6–11). 
 
5.1 Začetek 20. stoletja 
Zgodba o vplivu zakona na razvoj ameriške filmske industrije se začne z Edisonovim uspešnim, 
čeprav kratkotrajnim poskusom monopolizacije filmskega posla. Leta 1891 je izumitelj Thomas 
Edison skupaj z Williamom Dicksonom izumil kinetoskop, poltonski kabinet z okencem skozi 
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katerega so lahko posamezni gledalci doživeli iluzijo gibljive slike v velikosti poštne znamke. 
Podjetje Edison je stroje začelo nameščati v hotelske avle, zabaviščne parke, kmalu so se po 
državi odprli tudi saloni. Ker Edison ni pridobil mednarodnega patenta za svoj izum, so se 
različice kinetoskopa kmalu kopirale in distribuirale po vsej Evropi. V tem času je podjetje 
Edison kupilo pravice do izboljšanega projektorja, ki so ga poimenovali Vitascope in leta 1896 
so pripravili prvo filmsko projekcijo. Po prvi predstavitvi Vitascopa se je prikazovanje filmov 
v ZDA hitro razmahnilo. Vitascope ni bil naprodaj, toda posamezni podjetniki so kupili pravico 
do uporabe (A. Cook, 201, str. 5–8).  
Do leta 1903 je Edison na široko oglaševal, da bi morali biti filmi opredeljeni in zaščiteni kot 
fotografije. Rezultat te uspešne kampanje je zakon, ki je filme opredelil kot fotografije, od leta 
1903 do 1911, v času nekaj najpomembnejših let za razvoj filmskega sloga in filmske industrije. 
Svoje filme so za zaščito avtorskih pravic registrirali že leta 1894, in sicer kot fotografije. Z 
vidika zgodovine avtorskih pravic je ena najbolj presenetljivih dejstev to, da je ta praksa skoraj 
desetletje ostala nespremenjena in nepreverjena. Praksa registracije filmov kot fotografij je še 
posebej moteča, ker tudi status avtorskih pravic fotografij v ZDA na koncu 19. stoletja še ni bil 
urejen (Decherney, 2012, str. 23–25). Leta 1904 je postal glavni izdelek filmske industrije 
igrani film, v čimer so investitorji prepoznali velik potencial za zaslužek in tako začeli odpirati 
prve stalne kinematografe po državi. Filmov niso več prodajali, temveč so jih posojali oziroma 
dajali v najem. In prav ta praksa je privedla do delitve prihodka od kino vstopnic med 
producenti, distributerji in prikazovalci. Filmi so postajali daljši, imeli so več kadrov in prav 
tako so pripovedovali kompleksnejše zgodbe, za katere so filmski ustvarjalci iznašli nove 
pripovedne tehnike. Bil je precejšen porast tako imenovanih nickeldonov, izraz, ki so ga 
uporabljali za označevanje prvih specializiranih kinodvoran. Prav priljubljenost teh je film 
uveljavila kot množični zabavni medij (Thompson in Bordwell, 2009, str. 22–26).  
Močnejše filmske industrije so hotele utrditi svojo oblast in so izločale vse novince na filmski 
sceni, kar je pogosto vodilo do vročih sporov glede patentnih pravic in nadzora industrije. 
Razmah nickeldonov je še spodbudil ta konkurenčni spopad, saj so se velikanski dobički obetali 
tistemu, ki je imel v rokah kinodvorane. Edison si je namreč želel lastiti pravico do vseh 
patentov za filmske kamere in projektorje. V veliki meri je nadziral tudi komu se prodaja filmski 
trak, ki ga je proizvajalo podjetje Eastman Kodak. Nekatere družbe so zato Edisonu plačevale 
licence, da so lahko še naprej producirale. Izjema v tej patentni bitki je bila družba AM&B, ki 
ni hotela sodelovati z Edisonom, saj so imele njihove kinematografske naprave drugačen 
mehanizem, ki so ga tudi patentirali. Konkurenčna napetost se je okrepila, kar je pripeljalo do 
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tega, da sta obe vzpostavili svoj sistem licenc. To se ni izkazalo za izjemno učinkovito 
poslovanje, zato sta se družbi za obstoj in prevlado na filmskem trgu dogovorili za ustanovitev 
ločene družbe, ki bi nadzorovala vse tekmece s tem, da bi jim zaračunavali licenčnine za vse 
obstoječe patente (McDonald in drugi, 2015, str. 105–106). 
Leta 1908 je 10 vodilnih družb ustanovilo podjetje za filmske patente Motion Picture Patents 
Company (MPPC). Trg je prišel pod nadzor oligopola, saj so pri MPPC začeli nadzorovati 
produkcijo, distribucijo in prikazovanje. Članice MPPC so skušale izločiti vsa druga podjetja 
tako, da so jim grozile s tožbo (Decherney, 2012, str. 92). Vsi producenti, distributerji in 
prikazovalci niso želeli plačevati licenčnin, zanje se je utrdil izraz "neodvisni" (ang. 
independents). MPPC se je na gibanje odzvalo z ustanovitvijo General Film Company, katere 
namen je bil predvsem monopolizirati distribucijo. Leta 1912 so doživeli hud poraz, saj je 
ameriška vlada proti njim začela postopek zaradi nepoštenega tekmovanja. Čeprav se je Edison 
na eni strani močno boril za svoje patente, je na drugi strani gradil industrijo na nepooblaščenem 
prilagajanju knjig, iger in drugih umetniških del (Silver, 2007, str. 178). Filmski pionirji so 
svojo filmsko pot gradili na praksi kopiranja filmov in priredbe filmov iz drugih umetniških 
del. Avtorji so bili frustrirani zaradi filmskih adaptacij, vendar so neuspešno lobirali kongres za 
spremembo zakona. Kljub vsem kršitvam do leta 1911 ni bilo vložene nobene tožbe. Vprašanje, 
kdo je odgovoren za plagiatorstvo in piratstvo, se je vrtelo med različnimi akterji.  Zato ni bilo 
nobenega soglasja o tem, kdo bo odgovarjal, če se zgodi, da se krši zakon o avtorskih pravicah 
(Decherney, 2012, str. 66–70). Prvi film, ki je bil bolj resno obravnavan glede avtorskih pravic, 
je bil Ben Hur (1907), posnet po romanu Lewa Wallacea. Družba Kalem je film izdala tri leta 
po Wallaceovi smrti, vendar so bile avtorske pravice romana prenesene na založbo Harper & 
Brothers. Sodba Harper & Brothers proti Kalem iz leta 1911 je vzpostavila precedens, da 
morajo vsa podjetja za produkcijo filmov najprej zavarovati filmske pravice za vsako že 
objavljeno delo, ki je še vedno pod avtorskimi pravicami (Kemp, b. d., str. 1). 
Sodba je spodbudila neodvisne producente, da so se povezali z neodvisnimi distributerji. Začeli 
so ustanavljati novo in stabilnejšo politiko, ki je kasneje postala temelj hollywoodske filmske 
industrije. Zaradi nepoštenega delovanja MPPC, ki je imel sedež v New Jerseyu, so se številni 
bodoči filmski mogotci odzvali s selitvijo svojih dejavnosti v Hollywood. Filmska podjetja so 
tam sklenila najmočnejša zavezništva z založniki in gledališkimi producenti. V Kaliforniji so 
se izognili vplivu in nadzoru MPPC, prav tako zvezna država ni bila naklonjena patentnim 
prijavam. MPPC in General Film Company sta v tem času že izgubila svojo tržno moč, ker se 
nista prilagodila tržnim razmeram. Neprilagodljiva poslovna strategija in proti konkurenčne 
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prakse so pripeljali do tega, da je MPPC uradno nehal delovati leta 1918. Kalifornija je drugi 
strani ponujala zmerno in sončno vreme, obilna in poceni zemljišča, lokacija je bila zelo 
raznolika. Na začetku je bil Hollywood eno izmed manjših predmestij, kjer so gradili filmske 
studie, toda njegovo ime je kmalu postalo sinonim za vso ameriško filmsko industrijo 
(Thompson in Bordwell, 2009, 29– 31).  
Odločitev je povzročila takojšnje zavezništvo in slednje integracijo založniške, gledališke in 
filmske industrije, kar je eden od dejavnikov, ki je vodil do nastanka velikih konglomeratov. 
Hollywoodski studijski sistem je nastajal s povezovanjem manjših producentov in 
distribucijskih podjetij. V tistem času je nastalo še ogromno ostalih produkcijskih in 
distribucijskih družb, kot so: Universal Pictures, Warner Bros, Metro-Goldwyn-Mayer ali 
MGM, Paramount, 20th Century-Fox, Columbia Pictures (Sklar in A. Cook, 2019). 
5.1.1 Povojno obdobje 
Leta 1922 so glavni hollywoodski produkcijski studii kot odgovor na povečanje vladne cenzure 
ustanovili Ameriško filmsko združenje producentov in distributerjev filmov (Motion Picture 
Producers and Distributors of America - MPPDA), ki se danes imenuje Ameriško združenje 
filmske industrije (Motion Picture Association of America - MPAA). Glavni poudarek MPPDA 
je bil v njegovih zgodnjih letih osredotočen na oblikovanje močne kampanje, da je pritegnila 
naložbe (Sklar in A. Cook, 2019). Velika podjetja z Wall Streeta so se zainteresirala za mlado 
filmsko panogo in tako so se vlaganja v letih od 1922 do 1930 dvignila iz 78 na 850 milijonov 
dolarjev. Odločilna strategija za širitev filmske industrije je bila gradnja in nakupovanje 
kinodvoran. S posedovanjem kino mrež so si veliki producenti zagotovili trg za svoje filme. 
Velika podjetja so povezovala produkcijo in distribucijo ter širila kinodvorane, saj je vertikalna 
povezanost zagotavljala večji dobiček (Thompson in Bordwell, 2009, str. 129). 
Pravne odločitve so takrat začele postavljati parametre o imitaciji in kopiranju v filmski 
industriji. Filmi Charlija Chaplina so bili neizmerno uspešni, njegov lik pa zelo slaven. V 
upanju, da bodo izkoristili Chaplinovo slavo in priljubljenost, so drugi igralci začeli kopirati 
njegovo ime, videz in manirizme. To je naposled pripeljalo do tega, da je Chaplin vložil tožbo 
proti imitatorju Amadorju. Amador se je zavezal, da bodo nehal uporabljati ime Charlie Aplin, 
vendar je želel še naprej improvizirati Chaplinov lik. Chaplin je priznal, da so drugi komiki 
nosili velike čevlje, vrečaste hlače, majhne klobuke in majhne brke, vendar je on te lastnosti 
združil z določenimi fizičnimi gibi, kar je ustvarilo lik z edinstveno držo in osebnostjo. Javnost 
je bila velikokrat zavedena zaradi Amadorojevih podobnih oblačil in ličil, in je kupila vstopnice 
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za film, misleč, da ne bodo videli nikogar drugega kot le pravnega Chaplina. Vrhovno sodišče 
zvezne države Kalifornije je leta 1925 razsodilo v prid Chaplina, ki je Amadorjeve namene 
razglasil za lažne in varljive. Sodba Chaplin proti Amadorju je vzpostavil pravni precedens, da 
je Chaplin prva oseba, katerega edinstvena izvedba lika, je njegova intelektualna lastnina in 
tako se je uvedla zaščita karakterja oziroma lika v avtorskem pravu. Čeprav sodba Chaplin proti 
Amadorju ni bil osamljen primer, je bil le-ta pomemben pri vzpostavljanju precedensa za 
zaščito edinstvenih del ustvarjalcev ali osebnosti pred nelojalno konkurenco. Odvetniki v 
filmski industriji so se začeli ukvarjati z zaščito izvajalcev pred obrekovanjem, kršitvijo 
blagovnih znamk, nelojalno konkurenco in imitatorji, ki so zavajali publiko (Decherney, 2012, 
str. 104–107).  
Veliki studii so se začeli ukvarjati s skrbnim dokumentiranjem virov za svoje filme z nakupom 
pravic do knjig in časopisnega vira gradiva za skoraj vsak hollywoodski film. Prav tako so se 
za svoje pravice začeli bojevati tudi pisatelji, ki so leta 1926 ustanovili kolektivno agencijo, ki 
je določala minimalni osnovni sporazum, ki je omogočil ustvarjalni nadzor in pisateljem, da 
registrirajo naslove, skripte in zgodbe. Ceh je vzpostavil svoj sistem za reševanje sporov med 
pisatelji ali med pisatelji in producenti. Vendar so filmski producenti še vedno obravnavali 
pisatelje kot tehnike, saj so bili ti do sprejetja novega kodeksa leta 1932 še vedno skupaj 
navedeni v dobropisu z dekoraterji in električarji. Pravice do romanov, predstav in scenarijev 
so razumeli kot surovino, na kateri bodo zgradili film. Pogosto so najeli ducat pisateljev, ki so 
dobili enkratno izplačilo za preoblikovanje zgodbe in dialoga (prav tam, str. 114–119).  
Sistem hollywoodske filmske industrije je bil zgrajen na plagiatorstvu, tako kot je bila zgodnja 
filmska industrija zgrajena na piratstvu. Vendar so te ključne spremembe in sodbe pripeljale do 
tega, da je vsaka ustvarjalna interakcija postala skrbno pravno pogajanje. Porast pogodb je v 
enačbo prinesel tudi zaščito idej. Ideje je mogoče prosto jemati, uporabljati in na njih graditi, 
vendar jih je mogoče nadzorovati tudi s pogodbami. Pogodba ni zatrla ideje in ni dala dajalcu 
ideje monopola nad njeno uporabo, vendar je preprosto preprečila, da bi se ideja uporabila brez 
kakršnega koli denarnega nadomestila (Doherty, 2012). 
5.1.2 Politična moč Walt Disneyja 
Walt Disneyja lahko prištevamo k najvplivnejšim Američanom 20. stoletja. Od poznih 20. let 
so njegove zabavne kratke risanke, animacije, stripi in zapisi, dokumentarni filmi, tematski 
parki preplavili ZDA, zahodni svet in še dalje. Več milijonov ljudi, ki še nikoli ni slišalo za 
Martina Lutherja Kinga, lahko v trenutku prepozna lik Mickey Mouse (Watts, 1995, str. 84). 
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Mickey Mouse je eno najbolj cenjenih del IL Disneyja. Disney se od začetka stvaritve do danes 
trudi ohraniti avtorske pravice, tudi če to pomeni spremembo zveznih zakonov. V samo prvih 
petih letih od njegove prve uprizoritve v animiranem filmu iz leta 1928 je s prodajo blaga, 
zbranih nominacij in oskarjev po vsem svetu zbral skoraj milijon dolarjev na leto.6 Mickey 
Mouse je imel v skladu z zakonom o avtorskih pravicah v takratnem času 56 let varstva. Ko se 
je bližalo leto 1984, je bil Mickey vreden že več milijonov letnega prihodka in obraz podjetja. 
Vendar je leta 1976 kongres popolnoma prenovil ameriško zakonodajo o avtorskih pravicah, ki 
je razširila korporacijske avtorske pravice na največ 75 let. Dela, objavljena pred letom 1922, 
so prišla v javno domeno, dela po tem letu so dobila pravno varstvo dalje. Mickey Mouse je 
tako podaljšal svoje avtorske pravice do leta 2003. Sredi 90. let, ko se je rok izteka ponovno 
bližal, je Disney ponovno začel lobirati. Kongres je leta 1997 uvedel zakon o podaljšanju 
korporativnih avtorskih pravic iz 75 na 95 let, kar pomeni, da se avtorska zaščita izteče leta 
2023. Od 25 podpornikov novega zakona naj bi jih 19 prejelo podkupnino od Disneyjevega 
takratnega izvršnega direktorja. Predlog novega zakona je bil tiho in soglasno sprejet v 
parlamentu in senatu brez javne obravnave in razprave (Crockett, b. d.).  
Vendar četudi se bo avtorska pravica le iztekla leta 2023, ima Disney na Mickey Mouse več 
blagovnih znamk, ki ga ščitijo pred javno uporabo. Disney je Mickey Mouse vgradil v svojo 
celostno identiteto tako globoko, da je lik v bistvu pravno zaščiten, dokler Disney obnavlja 
blagovne znamke. V skladu s precedensom iz leta 1979 lahko blagovna znamka zaščiti lik v 
javni domeni, če sta lik in podjetje praktično nerazdružljiva. Pri tem pride do prekrivanja 
avtorskih pravic in zaščite blagovnih znamk v istih ustvarjalnih delih. Takšna zakonodaja je 
prispevala k povečanju zahtevkov za blagovne znamke. Ta naraščajoči trend blagovnih znamk 
ustvarjalnih del ni zaželen razvoj za avtorske pogodbe in sistema intelektualne lastnine kot 
celote (Calboli, 2014, str. 26).  
 
5.2 Od 50. let dalje 
Tudi obdobje od leta 1930 do leta 1945 v času velike gospodarske recesije in 2. svetovne vojne, 
ni bilo tako težavno za filmsko industrijo. V tem času je prišlo do mnogih tehničnih izboljšav 
in inovacij, kot je vpeljava zvoka in barve. Prav tako je filmsko ustvarjanje pridobivalo ugled, 
saj ni več šlo samo za zabavo imigrantskih množic. Hujši udarec za velike filmske studie je bil 
 
6 Približno 15 milijonov dolarjev v letu 2020 (''Inflation Calculator'', b.d.). 
38 
 
po 2. svetovni vojni, ki je za vedno spremenila filmsko poslovanje. Sodišče je leta 1948 
odločilo, da filmski studii kršijo protimonopolne zakone in ukazalo, da morajo nemudoma 
prenehati z izsiljevanjem kinematografov ter da morajo od studiev ločiti ali distribucijo ali 
kinodvorane. V vsakem primeru so tako izgubili nadzor, ki je bil temelj studijskega sistema. 
Ironično je dejstvo, da so se filmski umetniki na začetku preselili v Kalifornijo, da bi se izognili 
plačevanju licenčnin in nadzoru, nato so njihove filme kopirali in predvajali brez, da bi imeli 
od tega dobiček. Prav zaradi takih goljufij so filmski mogotci začeli prevzemati in graditi lastne 
kinodvorane, da so si pridobili nadzor, ki so ga na koncu tudi izgubili (Silver, 2007, str. 124 – 
125; Decherney, 2012, str. 144).  
V tem času so se pojavili novi filmski navdušenci, ki so v produkcijo za razliko od filmskih 
mogotcev vlagali silno malo. S pojavom televizije v 50. letih se je Hollywood soočil z novo 
grožnjo. Prvič je bil strah, da bodo kinematografi propadli, saj so na to gledali kot na razširitev 
svoje panoge in kot drugo je spet vznemiril model urejanja avtorstva (Blatnik, 2009, str. 19-
21). Ponovno predvajanje filmov na televiziji je znova odprlo razpravo o dodatnem nadomestilu 
umetnikom. Pisci, glasbeniki in igralci so že bili plačani, toda ali bi morali biti poplačani 
ponovno, ko bodo filme predvajali na televiziji? Pravice za oddajanje novih filmov bi bilo 
mogoče poravnati s pogodbami, vprašanje se nanaša na filme, ustvarjene pred izumom 
televizije. Najprej glasbeniki, nato igralci in šele na koncu pisci so sklenili kolektivne pogodbe 
s filmskimi producenti za prejetje preostalih plačil. Hollywoodska podjetja so bila precej 
korporativna in so tako razširila svojo dejavnost in zajela oba medija zabave (Decherney, 2012, 
str. 135).   
TV mreže so plačevale lepe denarne vsote za pravice do predvajanja filmov in studii so začeli 
snemati filme posebej za TV in serijske programe. Hollywood je pri določanju kodeksov 
plagiatorstva, ki urejajo ameriški film in televizijo, uporabil notranje metode, kako nadzorovati 
ustvarjalni tok idej in sodne bitke. Režiserji in drugi filmski umetniki so bili na drugi strani s 
pojavom televizije prisiljeni podpisati pogodbe, kjer so se izrecno odpovedali televizijskim 
pravicam in prilagoditvam filmov za televizijo. Ker so prilagoditve uničevale integriteto 
filmskega ustvarjalca, so imeli ustvarjalci možnost, da umaknejo svoje ime iz izkrivljenega dela 
(prav tam, str. 164–167).  
Z vzponom avtorske teorije in spremljajočim prestrukturiranjem studijskega sistema v 60. letih 
so se stvari spremenile. Nova tehnologija je olajšala in pocenila snemanje ter povečala 
eksperimentiranje režiserjev, s čimer so poskrbeli za svežino in redefinicijo filma. Studii so 
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režiserjem povečali umetniški nadzor, zato so začeli tržiti režiserje kot edine ustvarjalce, ki 
stojijo za zelo sodelovalnim in zapletenim postopkom snemanja filmov (Blatnik, 2009, str. 22). 
Ko se je teorija avtorstva preselila iz Evrope v ZDA, so ameriški filmski režiserji želeli enake 
pravne pravice kot evropski režiserji. To je bil neizvedljiv cilj, saj sta evropski in ameriški 
zakon o avtorskih pravicah zgrajena na zelo različnih temeljih. 
5.2.1 Konglomerati, blockbusterji in franšize 
V poznih šestdesetih in zgodnjih sedemdesetih letih se je začelo s koncentriranjem lastništva in 
nadzora, ko je vsak hollywoodski studio bodisi postal del velikih multinacionalnih 
konglomeratov ali je bodisi sam postal raznovrstna komunikacijska družba. Konglomerat je 
poslovna združba, ki proizvaja izdelke ali storitve iz več panog, ki niso nujno povezane z viri 
surovin, razvojem izdelkov, proizvodno tehnologij ali tržnimi kanali. Je poseben način rasti 
podjetništva, pri katerem podjetje prodira v panoge zunaj svojega poslovanja. Koncentracija je 
produkt vertikalne in horizontalne integracije ter internacionalizacije (Jacoby, 1970, str. 35).  
Kazalci tržne moči so prevladujoči tržni delež, ekonomija obsega, vertikalna in horizontalna 
integracija, dogovarjanje in druge oblike kartelnega vedenja, postavitev visokih ovir za vstop 
zaradi izključnega lastništva edinstvenih virov, patentov ter avtorskih pravic in prevelika 
marketinška sila (Silver, 2007, str. 38).  
Horizontalna integracija je združitev podjetji, ki delujejo na isti ravni vrednostne verige v 
podobni ali drugačni panogi. To poveča ekonomijo obsega, tržno moč in poveča diferenciacijo 
izdelkov in omogoči vstop na nove trge. Filmska industrija je danes del večje zabavne 
industrije, ki proizvaja glasbo, videoigre, revije in deluje še na drugih sektorjih. Pri vertikalni 
integraciji ima nadzor filmska industrija še nad drugimi stopnjami, ki povečajo nadzor 
postopka, zmanjšajo stroške in izboljšajo učinkovitost. Podjetje nadzira načrtovanje in izdelavo 
izdelka, preko trženja, oglaševanja in distribucije. V primeru današnje hollywoodske filmske 
industrije se proces vertikalne integracije dogaja na stopnjah proizvodnje, distribucije, prodaje 
in razstave (McDonald in drugi, 2015, str. 117).  
Diverzifikacija je tehnika, ki zmanjšuje tveganje izgube denarja z razdelitvijo naložb med 
različne finančne instrumente, panoge in druge kategorije. Medtem ko so velike integracije 
postale pomembne korporativne norme, sta v filmskih industrijah pospešena vertikalna in 
horizontalna integracija dveh glavnih dejavnikov: neoliberalne globalizacije in vse večje vloge 
kapitalnih filmov (Jin, 2012, str. 407).  
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To je pripeljalo do popolnoma novega načina trženja filmov in drugih virov zaslužka. Pred tem 
obdobjem je bila ustaljena praksa takšna, da so posamezen film začeli predvajati najprej v nekaj 
izbranih, eminentnih dvoranah, potem so kopije iz teh dvoran počasi začeli pošiljati v 
sekundarne kinodvorane. Distribucija posameznega filma je lahko trajala tudi nekaj let, preden 
je film zaključil svojo pot v kinu. Rodila se je doba blockbusterja  s filmoma Boter (1972) in 
Žrelo (1975), ki sta predstavila nov način distribucije filmov. Ker je uspeh filma odvisen od 
prvih tednov od izida, so se odločili filme predvajati v vseh možnih kinodvoranah ob istem 
času. Danes je to že stvar rutine, da se za filme, za katere se pričakuje, da bodo bodoči 
blockbusterji, predvajajo istočasno na več tisočih platnih  po svetu. Kmalu zatem je nov prelom 
v filmski industriji prinesel še film Vojna zvezd (1977). Producent, scenarist in režiser George 
Lucas je svoje pravice za trženje promocijskih izdelkov na osnovi filma zelo spretno unovčil. 
Začel je prodajati licenčnine za igrače, stripe, igre, majice in druge stvari, kar mu je prineslo 
ogromno zaslužka (Blatnik, 2009, str. 26-29). Zato je še danes franšiza Vojne zvezd del 
ogromne poslovne dejavnosti iz segmentov zabavne industrije. Filmi so postali kulturno in 
tržno blago, del zabaviščne industrije, ki prinaša ogromne zaslužke. 
5.2.2 Poštena uporaba in spremembe v 80. letih 
Leta 1976 je kongres sprejel novi zakon o avtorskih pravicah, ki je v veljavi še danes. Posebej 
je opredelil nauk poštene uporabe, saj je bil namen varovati povprečne bralce, poslušalce in 
gledalce poleg avtorjev in drugih ustvarjalcev. Po atentatu na Kennedyja je poštena uporaba 
postala orodje za zagotavljanje dostopa do informacij. Zato sta parodija ali dokumentarni film 
v zakoniku glede avtorskih pravic drugače obravnavana kot drugi žanri filma (Decherney, 2012, 
str. 201).  
S pojavom videokasete in videorekorderja v 80. so se filmski producenti soočili z novo grožnjo. 
Voditelji filmskih in televizijskih podjetij so ostro nasprotovali razvoju potrošniške tehnologije 
za snemanje videoposnetkov. Občinstvo je sedaj lahko presnelo filme in televizijske programe. 
Uvedba videorekorderja je privedla do razvoja novih podjetij in organizacij, kar je sprožilo 
mnogo polemik o pošteni uporabi. Filmski studii so vložili številne tožbe proti prodajalcem 
videorekorderjev, oglaševalski agenciji in drugim članom v tej verigi. Če je bilo presnemavanje 
vendar le kršitev avtorskih pravic, tudi tokrat ni bilo jasno, kdo bo odgovoren. Sodišče je 
odločilo, da monopol imetnikom avtorskih pravic ne daje oblasti nad posameznikom, ki kopira 
za zasebno nekomercialno uporabo. Torej niti proizvajalci, distributerji, trgovci, oglaševalci in 
uporabniki niso odgovorni (Lardner, 1987; Lupovitz, 1992, str. 69).  
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Nekaj let pozneje se je kongres odločil za sisteme nadomestil iz prodaje digitalnih avdiokaset 
in videorekorderjev. Trgovine, ki so se ukvarjale z izposojo filmov, so bile zakonsko zavezane, 
da upoštevajo pogoje licence, zaradi česar so morale dobičke od najemnin deliti s studii. Naj se 
je Hollywood še tako branil videa in proti njemu agresivno lobiral, so filmski producenti kmalu 
ugotovili, da je lahko video dobičkonosen posel. Navdušenje nad videom je bilo takšno, da so 
filme začeli gledati ljudje, ki jih prej niso. Povpraševanje je namreč iz dneva v dan naraščalo in 
zaslužki iz video izposoje so hitro presegli prodajo kinematografskih vstopnic. Potrošniki so si 
zaradi visoke cene filmov na videokasetah le-te raje izposojali v videotekah (Blatnik, 2009, str. 
34–37). Veliko filmov, ki jim ni uspelo pridobiti prostora v kinematografih je bilo izdanih na 
videokasete. Poleg pravnega nadzora so studii sprejeli bolj agresiven pristop k tehnološkemu 
nadzoru nad video tehnologijo z razvojem zaščite pred kopiranjem. Hollywood se je naučil 
nadzirati video trg z licenciranjem in korporativnim vplivom, kljub izgubam na kongresu in 
sodišču. Naučili so se sprejemati manj privilegirano mesto v filmski shemi. Domači video je 
dejansko povečal potencialno občinstvo in moč deloma premaknil iz velikih filmskih podjetij 
v ogromno ozvezdje manjših studiev (Lardner, 1987).  
Piratstvo se je do pojava videorekorderja dogajalo le znotraj filmske industrije, vendar je z 
nakupom videorekorderja vsakdo lahko preprosto naredil svojo kopijo filma in jo delil. Samo 
v nekdanji Jugoslaviji so bile video presnemovalnice in videoteke popolnoma legalno 
registrirane in so za svojo dejavnost državi celo plačevale davek, ne da bi enkrat kupile licenco 
za predvajanje, izposojo ali kopiranje filmov. Ena od piratskih videotek je bila celo v avli tedaj 
najbolj znanega in uglednega kina Union. Veliko filmskih distributerjev je prišlo iz piratskih 
voda, ki so začeli zakon uveljavljati in spoštovati takrat in ne prej, ko je bilo to v njihovo 
finančno korist (Blatnik, 2009, str. 45–47).  
Leta 1989 so ZDA postale članice Bernske konvencije, ker so hollywoodski lobisti v MPAA 
začeli apelirati na članstvo, predvsem zaradi želje po manjših uvoznih kvotah in nadzoru drugih 
trgov. Pri tem so se želeli v največji meri izogniti sprejetju moralnih pravic. Sklicevali so se, da 
je obrekovanje, zasebnost in nelojalna konkurenca že varovana s pogodbenim pravom. 
Umetniki, izvajalci, režiserji in scenaristi ne potrebujejo več nadzora nad svojim delom, kot ga 
že imajo (Merriman, 1991, 628 –630).  
V tem času je prišlo tudi do elektronske kolorizacije filmov. Zgodnja kolorizacija filma sega na 
začetek 20. stoletja, vendar so bili le-ti procesi ročni in precej slabši. Filmskim mogotcem je 
uspelo prepričati urad za avtorske pravice, da so kolorizirani filmi kreativna izpeljana dela, s 
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čimer so pridobili nove avtorske pravice za te različice filmov. Tako so dela, ki so prišla v javno 
domeno, pomenila lahek zaslužek, kar se je mnogim filmskim ustvarjalcem zdelo neetično in 
nepošteno (Decherney, 2012, str. 189 – 190).  
Filmski mogotci so kmalu dobili udarec nazaj s pojavom DVD-ja. Nekatera podjetja so filme 
prilagodila in odstranila prizore z nasiljem in goloto, s čimer so ustvarili skrajšane ali popačene 
različice filmov7. Poleg tega, da je to ogrožalo integriteto ustvarjalcev, je filmskim studiem 
predstavljalo grožnjo nad nadzorom domačega trga. Režiserji so desetletja branili celovitost 
svojega dela pred filmskimi studii, ki so prosto spreminjali že dokončane filme. Sedaj, ko so se 
slednji soočili s podobno grožnjo so se združili z režiserji in zahtevali moralne pravice, ki so 
jih v preteklosti poskušali preprečiti (prav tam, str. 195–197). 
 
5.3 V digitalni dobi 
Digitalni video je hitro izpodrinil video formate in tudi filmski trak. DVD format, ki se je pojavil 
na prelomu tisočletja, je bil primeren format za distribucijo preko interneta. Za kino so torej 
začeli namenjati le filme, za katere so menili, da bodo bodoči blockbusterji. Kino se je 
spremenil v kompleks, s čimer so dosegli večji ekonomski učinek in racionalizacijo stroškov. 
Ogled filma v kinih je v zadnjih letih precej nazadoval, za kar hollywoodska filmska industrija 
krivi predvsem internetno piratstvo. Skupni efekt piratstva je lahko za ekonomijo celo koristen 
in so ocene o škodi piratstva lahko popolnoma zgrešene. Po internetu največ krožijo prav 
hollywoodski filmi, ki še dodatno utrjujejo filmski imperij. Razumljivo je, da filmska industrija 
trpi finančno škodo, če se na internetu pojavi dobra kopija njihovega filma. Vendar kino ne 
prodaja le ogleda filma, saj si lahko filme ogledamo kjer koli. V prvi meri ponuja doživetje in 
če tega doživetja v kinu ni, mu bo tudi še tehnično nepopolna kopija pomenila konkurenco 
(Blatnik, 2009, str. 55–58, 134–138).  
Raziskave o posledicah in številke o škodi, ki jih naredi piratstvo, se precej razlikujejo. Lahko 
se strinjamo, da finančna škoda vpliva na produkcijo, distribucijo in delovna mesta. Globalno 
spletno piratstvo vsako leto stane ameriško gospodarstvo najmanj 29,2 milijarde dolarjev 
izgubljenih prihodkov in izgubo med 230.000 in 560.000 delovnih mest (Blackburn, A. 
Eisenach in Harrison Jr, 2019, str. 1). Druga raziskava, ki jo je izvedel Follows, prikazuje 
pogled iz drugega zornega kota. Raziskava, v katero je bilo vključenih 1235 strokovnjakov iz 
 
7 Predvsem predstavlja problem, če so filmi prikazovali veliko nasilja in so bili ključni element za zgodbo. 
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filmske industrije, se je osredotočila na vpliv piratstva na filmsko industrijo. Na vprašanje, kako 
je filmsko piratstvo vplivalo na poslovanje, jih 50 % meni, da piratstvo nima vpliva na njihovo 
poslovanje. 37 % jih je meni, da jim je to zmanjšalo dohodek, 9 % jih pravi, da je resno ogrozilo 
njihov poklic, 3 % jih meni, da je pomagalo njihovemu poslovanju (Follows, 2014). 
Vsem, ki sodelujejo pri nastanku filma, je tehnologija poenostavila celotni proces. Danes je 
film vedno lažje posneti, a vedno težje z njim zaslužiti. Virtualni trg je spremenil načine 
gledanja, distribucijsko verigo in pričakovanja potrošnikov. Mnogo filmov ne bo nikoli 
ugledanih, saj imajo neodvisni filmski producenti malo sredstev za marketing in distribucijo. 
Stroški za tiskanje, promocijo in druge marketinške dejavnosti so lahko višji od produkcijskega 
proračuna. Poleg finančne nezmogljivosti niso javno prepoznani in sam trg je preplavljen s 
filmi. Film The Man From Earth (2007) je imel malo možnosti za kakršen koli uspeh, dokler 
ga ni nekdo nelegalno kopiral iz DVD-ja na internet. Film je postal precej priljubljen in prejel 
ogromno pozitivnih kritik, zaradi česar je pristal na prvem mestu neodvisnih filmov na lestvici 
iMDB. Ustvarjalce filma je to osrečilo, čeprav s tem niso imeli nobene finančne koristi 
(Spangler, 2018).  
Odgovor na digitalne izzive je bilo sprejetje zakona DMCA. Gre za avtorsko uredbo iz ZDA, 
ki je prvič začela veljati oktobra 1998. Zagotavlja zaščiten dostop do avtorskega dela ali 
njegovega kopiranja. Prav tako spletnim gostiteljem in ponudnikom internetnih storitev nudi 
varno pristanišče (ang. Safe Harbour), če izvajajo dejavnosti v skladu s postopki. Piratske 
vsebine so pogosto posredovane preko omrežij in odločba o varnem pristanišču ponudnike 
storitev varuje pred dejavnostjo njihovih uporabnikov. Načelo varnega pristana je pravna 
določba v zakonu, ki zmanjša pravne ali regulativne odgovornosti v določenih situacijah, dokler 
so izpolnjeni določeni pogoji. Za razliko od nekaterih, druge spletne strani in strežniki ne 
prevzemajo odgovornosti in nobene iniciative za nedovoljeno objavo avtorsko zaščitenih del 
(Zimmerman, 2017, str.5). Kombinacija učinkovitih formatov za predajanje videoposnetkov in 
prodor hitrih širokopasovnih povezav sta končno omogočila pošiljanje velikih datotek, kot je 
film preko interneta. Do danes se je oblikovalo že mnogo tehničnih načinov za zaščito 
avtorskega zaščitenega gradiva na spletu. Internet na drugi strani predstavlja pojav novih trgov 
za komercializacijo filmov, katerega vrednost vedno narašča (Silver, 2007, str. 250).  
Od skromnih začetkov na sejmišču se je Hollywood povzpel v dobičkonosno industrijo in eno 
najbolj spektakularno in izvirno sodobno umetnost. Postavili so standarde za preostali svet 
glede proizvodnih in distribucijskih praks, ki se z vsako novo tehnologijo korenito spremenijo. 
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Čeprav so se skozi zgodovino močno upirali tehnološkim inovacijam, so bile prav te razlog za 
preporod celotne filmske industrije. Tehnološki napredki so v zgodovini močno preoblikovali 
vse faze filmske procesa in strukturo filmske industrije ter pomen avtorskih pravic. S poslovnim 
modelom in zaščito lastnega trga so uspeli doseči prevladujoč položaj na svetovnem trgu. Zakon 
o avtorskih pravicah se nenehno spreminja in je ključni za oblikovanje pravičnega odnosa med 
ustvarjalci, korporacijami in publiko. Pet vplivnih hollywoodskih studijskih korporacij ima 
danes še vedno nadzor nad produkcijo, distribucijo filmov in prikazovanjem. Večja finančna 
zmogljivost, prepoznavnost, ekonomija obsega, bogata marketinška strategija in promocija, 
lastne distribucijske mreže ter dobra politična in pravna zaščita omogoča prevlado Hollywooda 
na filmski sceni (McDonald in drugi, 2015, str. 1–5). 
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6 Film in filmska industrija 
 
Že pri definiranju pojma film obstaja zaradi različnih pravnih ureditev precejšna terminološka 
neenakost med jeziki in tudi znotraj enega jezikovnega področja. V slovenskem zakoniku film 
prištevamo k avdiovizualnim delom, vendar izraz lahko razumemo tudi v smislu filmskega 
traku kot materialnega nosilca (Trampuž in drugi, 1997, str. 235). S tehnološkega pogleda lahko 
film definiramo kot slike oziroma fotografije, ki ustvarijo iluzijo z neprekinjenim hitrim 
zaporedjem menjavanja slik pred svetlobnim virom. Da lahko možgani zaznajo neko gibanje 
kot gibljivo sliko in ne kot diaprojekcijo je potrebno, da se v eni sekundi obrne vsaj 16 sličic. 
Za doseg iluzije gibljive slike so postavljeni osnovni standardi, ki se razlikujejo glede na 
področje: kinematografija, TV ali videoigra. Za kinematografsko produkcijo je od leta 1924 
standardna hitrost 24 sličic na sekundo. Ta hitrost naj bi najbolj idealno uprizarjala realno sliko 
gibanja (Cutting, 2015, str. 193-195).  
Filmska industrija je bila skozi svoj razvoj v nenehnih spremembah, zato se terminološki izrazi 
filmske terminologije od države do države razlikujejo. Nekateri izrazi so zastareli, neprimerni, 
drugi pojmi se med seboj pokrivajo. V slovenskem zakoniku je filmski producent8 definiran kot 
fizična ali pravna oseba, ki priskrbi sredstva in nadzoruje nastanek filma ter ima na koncu 
avtorsko pravico nad filmom (Zakon o avtorski in sorodnih pravicah – ZASP, 1995, 133. člen). 
Filmski studio9 je v ameriški terminologiji definiran kot večje filmsko ali medijsko podjetje, ki 
ima v lasti komplekse in lastne zasebne studijske objekte, namenjene za snemanje filmov, kar 
pogosto dajo v najem produkcijskemu podjetju (Scott, 2005, str. 79).  
Film se ni pojavil v nekem trenutku, marveč je njegova tehnika rezultat različnih prispevkov 
predvsem iz ZDA, Francije, Anglije in Nemčije. Za razvoj nastanka filma je ključnih veliko 
tehnoloških inovacij. Od naprav, ki ustvarijo iluzijo gibanja in omogočijo projekcijo slik, do 
razvoja prvega negativa in filmskega traku (Thompson in Bordwell, 2009, str. 4–6). Vsako 
desetletje obravnava drugačno tehnološko ali institucionalno preobrazbo, ki je vplivala na 
današnjo filmsko industrijo. Tradicionalno so filme snemali na filmski trak s pomočjo 
fotokemičnega procesa in nato prikazali na velikem platnu preko filmskega projektorja.  
 
8 Večji filmski projekti imajo zaradi kompleksnosti večje število producentov, ki so zadolženi za različne naloge: 
izvršni producent, nadzorni producent,  linijski producent in pridruženi producent (Crowell, 2011, str. 171). 
9 Studio, ki ima skoraj enake elemente kot produkcijsko podjetje, je v SSKJ definiran kot prostor, v katerem se 
snema film (Slovar slovenskega knjižnega jezika, b. d.). 
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6.1 Umetnost vs. Zabava vs. Posel 
Lahko bi rekli, da hollywoodski filmi, ki se proizvajajo kot po tekočem traku, gledalcu ne 
ponudijo ničesar, kar še ni bilo ponujeno. Odmevni filmi so večinoma del nadaljevanj, predelav, 
namenjeni za širšo javnost ali narejeni po istem principu, ki gledalca ne prevzamejo v pravem 
pomenu. Blockbusterji, ki dobijo svoje mesto v velikih, mega kinodvoranah so za nekoga le 
zabava. Velika umetniška vrednost se namreč na drugi strani pripisuje neodvisnim filmom, ki 
veljajo za bolj eksperimentalne, edinstvene, ne komercializirane, sofisticirane, kulturno in 
jezikovno bogate, in še mnogo drugih pridevnikov, ki bi jih lahko naštevali dalje (Bordwell, 
Thompson in Smith, 2017, str. 3).  
Razmejitev ni tako preprosta, da bi neki film enostavno definirali kot umetnost in drugega kot 
zabavo. Mogoče se je treba bolj, kot kaj v filmu je umetnost, vprašati, kdaj je film umetnost. 
Kdaj se je začelo definirati film kot umetnost? Kdaj je v film vloženo toliko kreativnega vložka, 
da ga umestimo v umetnost? Filmski ustvarjalec se ne more izogniti kreativnim odločitvam o 
tem, kako se bodo odzvali gledalci. Vsak filmski ustvarjalec je tudi gledalec filma, odločitve so 
obravnavane s stališča končnega uporabnika (J. Prinz, 2007, str. 1).  
Podoben razkol nastane tudi med umetnostjo in poslom. V večini sodobnih družb nobena 
umetnost ne plava brez gospodarskih vezi. Res je, da se nekatere umetnine financirajo s 
subvencijami ali zasebnimi donacijami, vendar tudi ta postopek umetnike vključuje v finančne 
transakcije. Nekateri filmi so narejeni v upanju, da bodo potrošniki plačali za ogled, vendar dela 
zaradi tega niso nič manj umetniško vredna. Ljudje večinoma razmišljajo o umetnosti in poslu 
kot medsebojno izključujočih pojmih in se pri tem držijo dvojnih standardov. V današnjem 
svetu vemo, da je lahko umetnost velika gospodarska sila, vendar je še vedno dvom o njeni 
ekonomski vrednoti. (Bordwell, Thompson in Smith, 2017, str. 3). Filmsko ustvarjanje je 
preplet umetniške, tehnološke in poslovne strani.  
Tudi avtorske pravice so se skozi razvoj razširile, da bi zaščitile skupine ustvarjalcev. Filmski 
posel ima iz ekonomskega in kulturnega vidika velik vpliv. Fraze, kot sta kulturni in medijski 
imperializem, se pogosto uporabljajo za opis globalnega širjenja Hollywooda, ki velja za glavne 
arhitekte ameriške kulturne hegemonije (Miskell, 2014, str. 1).  
Film je v ZDA bolj ali manj obravnavan kot materialna dobrina zabavne industrije, katerega 
cilj je čim večje maksimiranje dobička. Produkcija in distribucija sta v strokovni literaturi 
obravnavani v sklopu zabavne industrije. Filmski proces je usmerjen v komercialno 
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kinematografijo, kar pomeni, da deluje po načelih proizvodno-trgovske verige. Na evropskih 
tleh film odraža nacionalne-kulturne interese in vrednote. Film je v obravnavan kot kulturna 
dobrina, ki potrebuje nacionalno podporo pred ameriškem ekonomskim imperializmom. 
Evropska kinematografija je večinoma subvencionirana in produkcijsko vse bolj odvisna od 
televizije. V Sloveniji je dejavnost klasificirana kot filmska umetnost in ne kot del zabavne 
industrije. Razumevanje filma kot tržne dobrine naj bi bil ključni razlog, ki je privedel 
Hollywood do imperija (Čož in Bojnec, 2011, str. 14, 37–39). 
 
6.2 Glavni in neodvisni 
Filmska produkcija in distribucija se je v 20. stoletju razdelila na neodvisne (ang. independents) 
in glavne (ang. majors), slednji so del večjih medijskih konglomeratov. Organizacija je prerasla 
v platformo, ki dopušča, da druga povezana podjetja na njih gradijo izdelke ali storitve. Vsi ti 
izdelki in procesi so medsebojno odvisni, se skupaj razvijajo in nagrajujejo. Najbolj znani studii 
so cveteli v Hollywoodu od dvajsetih do šestdesetih let prejšnjega stoletja. Postali so ogromna 
distribucijska podjetja, ki lahko začnejo, financirajo in nadzirajo snemanje filmov. Za ameriško 
filmsko proizvodnjo je značilna centralizirana proizvodnja, saj se celotni proces odvija v isti 
filmski hiši. V zadnjih letih vsaka faza filmskega ustvarjanja vključuje vedno več 
specializiranih nalog. Ta trend je v veliki meri posledica večjih proračunov in večje odvisnosti 
od digitalnih posebnih učinkov (Bordwell, Thompson in Smith, 2017, str. 30). To so: Walt 
Disney Studios, Warner Bros., Universal Pictures, Paramount Pictures, Sony Pictures 
Entertainment. Del tega je bil tudi 21th Century Fox, (nekdaj 20th Century Fox), ki je sedaj v 
lasti Walt Disneyja, kar je dramatično spremenilo razmerje moči v filmski industriji. (Watson, 
2020).  
Prevlada Walt Disneyja je razvidna iz Slike 6.1, saj prikazuje, da je imel 33,1 % tržnega deleža 
v ZDA v letu 2019. Od desetih filmov, ki so bili globalno najbolj dobičkonosni filmi v letu 
2019, si pravice za sedem filmov lasti prav Walt Disney (Box Office Mojo, 2019; Whitten, 
2019).   
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Slika 6.1 Prikaz tržnega deleža filmskih industrij v ZDA za leto 2019 in deset najbolj globalno 
uspešnih filmov v tem letu 
 
Vir: Box Office Mojo (b. d.) in Whitten (2019)  
Neodvisni producenti in distributerji so vsi ostali, ki niso povezani z glavnimi ameriškimi studii. 
Filmi neodvisnih so večinoma nizkoproračunski in financirani predvsem iz drugačnih virov. 
Od glavnih studiev se filmi močno razlikujejo po edinstveni vsebini in slogu, ki prinašajo 
svežino filmskemu prostoru. Običajno jih prodajajo in sprostijo neodvisni teritorialni 
distributerji na lokalni in mednarodni ravni, možno jih je zaslediti tudi na mednarodnih 
festivalih. Ker je zaradi prevlade glavnih studiev težko priti na kinematografska platna, se po 
navadi pogodbe sklepajo za ponudbe za televizijo, DVD ali internetne storitve. Svoje filme 
pogosto prijavijo na lokalne, državne ali mednarodne filmske festivale, da dobijo vsaj malo 
izpostavljenosti pri distributerjih (Renault in Aft, 2011, str. 18–20).  
Velik del filmov v Sloveniji in Evropi je rezultat koprodukcije znotraj države ali meddržavnega 
sodelovanja. Lahko govorimo o umetniški oz. vsebinski ali finančni koprodukciji. Sodelovanje 
z različnimi državami, kar je urejeno z bilateralnimi ali multilateralnimi sporazumi ali po pravu 
držav. Filmski producenti razlog za koprodukcije navajajo bolj finančne kot vsebinske. Torej 
ključna prednost je to, da razpolagajo z več denarja in več viri (Zavod AIPA, 2019, str. 30). Za 
vstop v koprodukcijsko areno je veliko dobrih razlogov: finančni (združevanje virov); 
umetniški (sodelovanje umetnikov iz različnih okolij, kulture itd.); dostop do tujih trgov (vsak 
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proizvajalec najbolje pozna svojo državo in lažje pridobi predprodajo ali lokalno naložbo). Za 
filmske ustvarjalce je ključna privlačnost koprodukcije pogodb ta, da se v vsaki od partnerskih 
držav šteje za nacionalno produkcijo in lahko uživa ugodnosti, ki so na voljo lokalnim filmskim 
in televizijskim industrijam v vsaki državi. Ugodnosti lahko vključujejo državno finančno 
pomoč, davčne olajšave in vključitev v kvote za domače televizijske programe. Splošni pristop 
je, da si koproducenti delijo pravice temeljnega gradiva sorazmerno s svojim prispevkom k 
filmu (Blázquez, Cappello, Enrich, Milla in Valais, 2018, str. 37, 48). 
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7 Faze filmskega procesa 
 
Filmski proces lahko na grobo razdelimo na 3 stopnje: produkcijo, distribucijo in prikazovanje. 
Produkcija se deli na razvoj, pred-produkcijo, produkcijo in post-produkcijo. O linearnem 
sosledju teh faz je težko govori, saj se faze med seboj prekrivajo. Razvoj je faza, ko pride od 
zametka neke ideje, začetka koncepta  in končnega scenarija. V tej fazi se določi ali gre za 
visoko ali nizkoproračunski film. Na osnovi začetnega obsega filmskega proračuna se pripravi 
načrt za pred-produkcijo. Izbere se igralska zasedba, potekajo priprave na snemanje, izdelujejo 
se kostumi in maske ipd. V produkciji se začne snemanje, ki velja za najkrajšo fazo. V post-
produkciji se izberejo najboljši posnetki, zvočni zapisi, doda se glasba in optični učinki, ki se 
sestavijo v logično zgodbo in izdelajo prvo filmsko kopijo. Le-ta se pokaže potencialnim 
distributerjem, v primeru če ga filmski producent še nima. Po navadi producent sklene pogodbo 
s tistim distributerjem, ki ponudi najboljše pogoje oziroma je pri svojem delu uspešen. Z 
distribucijo se film pojavi na tržišču in postane dostopen svoji ciljni publiki oziroma občinstvu 
(Gilardi, Holroyd, Brownbridge, Watten, in Obrist, 2016, 4–6).  
V zadnjem času se je povečalo zanimanje za analitične koncepte filmske vrednostne verige in 
vrednostnega sistema, kar je posledica sprememb v ekonomijah financiranja in distribucije 
filmov, ki ogrožajo obstoječe poslovne modele. Strogo gledano, vrednostna veriga predstavlja 
tiste dejavnosti, ki se izvajajo v okviru enega podjetja, vrednostni sistem predstavlja tiste 
dejavnosti, ki jih izvaja vrsta različnih podjetij ali samostojnih podjetnikov, ki skupaj ustvarjajo 
in dobavljajo izdelek. Večinoma so modeli vrednostne verige, ki jih avtorji opisujejo, analiza 
le ameriške filmske industrije (Bloore, 2009, str. 1) 
Slika 7.1 prikazuje bolj posplošeni pregled vrednostne verige filma, ki ga lahko impliciramo ali 
na neodvisno filmsko produkcijo ali produkcijo glavnih studiev. Filmska industrija je 
kompleksna po količini in raznolikosti kot tudi po naravi ali značaju teh segmentov. Samo 
proizvodni segment vključuje veliko posredniških podjetij in samostojnih podjetnikov, ki so v 
različnih fazah dodali lastno finančno in umetniško vrednost. Ko podjetje deluje v kateri koli 
panogi, izvaja številne diskretne, a vendar povezane dejavnosti, ustvarjanja vrednosti, kot so 
vodenje prodajne sile, izdelovanje sestavnega dela ali dobava izdelkov. Te dejavnosti so 
povezane z dejavnostmi dobaviteljev, kanali in kupci. Vendar nekaterih izdelkov ne ustvari in 
ne dostavi eno samo podjetje. Ta razlika je ustvarila koncept "vrednostnega sistema", ki 
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vključuje posamezne vrednostne verige vseh ločenih podjetij ali igralcev, ki sodelujejo v 
panogi, da bi dobavili končni izdelek (Bloore, 2009, str. 4–7).  
Slika 7.1Vrednostna veriga v filmski industriji 
 
Vir: Küng (2008, str. 143, v Bloore, 2009 str. 6) 
Pogosta tema v analizi podatkov filma so zakoni moči. Majhen odstotek filmov zasluži večino 
denarja, majhno število ljudi ima večino moči in v tem primeru to pomeni, da majhno število 
velikih produkcij nesorazmerno zaposluje veliko število ljudi. Povprečno število zaposlenih 
med letoma 1994 in 2013 v najboljših 1000 filmih je bilo 588. Filmsko ustvarjanje je 
kompleksen in drag proces ter že dolg seznam na koncu filma prikaže, koliko ljudi je dejansko 
potrebnih za končni izdelek. Obširne analize se je lotil Stephen Follows, ki je analiziral 8095 
filmov, kjer je želel preučiti povezanost med številom članom posadke in proračunom filma. 
Svoje domneve je potrdil s Pearsonovim koeficientom korelacije, ki je pokazal pozitivno močno 
povezanost teh dveh spremenljivk (Follows, 2020).  
Filmi se soočajo s tremi glavnimi tveganji: tveganje dokončanja, tveganje uspešnosti in 
finančno tveganje. Prvo tveganje se pojavi zaradi visoke stopnje potrebnih naložb in različnih 
ciljev med producenti, umetniki in finančniki. Tveganje uspešnosti nastane predvsem zaradi 
nejasne privlačnosti zvezd, neusmiljenih reakcij občinstva in kritikov, ki otežujejo natančno 
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napovedovanje prihodkov in dobička. Prav zaradi prvih dveh tveganj se produkcija filma sooča 
s finančnim tveganjem. Eden izmed načinov za obvladovanje studiev je iskanje franšiz, ki so 
na trgu pokazale svojo privlačnost (Eliashberg in Elberse, 2006, str. 9–10). Pri najbolj uspešnem 
in dobičkonosnem filmu Maščevalci: Zaključek (ang. Avengers: Endgame) naj bi sodelovalo 
preko 3500 oseb. Marvelov blockbuster, katerega proračun je bil po uradnih podatkih okoli 356 
milijonov dolarjev, je do sedaj presegel že preko 2,7 milijarde dolarjev prihodkov 
(D'Alessandro, 2020). Ameriška filmska industrija, kot je že bilo rečeno, temelji na 
nadaljevanjih in filmskih franšizah, v katerih so izmišljeni liki zelo pomembni. Čeprav zakoni 
o avtorskih pravicah, blagovnih znamkah, nelojalni konkurenci in o pravicah do oglaševanja 
nudijo določeno zaščito izmišljenim likom, nobeden od njih ne varuje dovolj ekonomskih in 
umetniških interesov ustvarjalca izmišljenih likov. Zakon o avtorskih pravicah nima posebnih 
odločb in je zaščita zagotovljena na podlagi sodne prakse. Izmišljeni lik ima tri sestavine: ime, 
videz oz. fizične lastnosti in osebnostne lastnosti (Petridis, 2014, str. 286).  
V zakulisju deluje tudi mnogo odvetnikov, zavarovalnih zastopnikov in posrednikov. Za 
filmske ustvarjalce je pomembno, da se zavedajo, katere pravice obdržijo in katere podeljujejo. 
Sposobnost nadzora pravic je temelj, na katerem se film kreira. Slika 7.2 prikazuje 
kompleksnost dogovorov in pogodb, s katerimi se soočajo producenti, prodajni agenti in 
distributerji. Ker so avtorske pravice zapleteno področje, je enostavno zaiti v težave, bodisi če 
se delo ne zaščiti ali se nehote kršijo avtorske pravice drugih (McDonald in drugi, 2015, str. 
39–41). Avtorske pravice na filmih so običajno v lasti osebe, ki je poskrbela za snemanje filma 
(tj. producenta, produkcijske družbe ali osebe ali družbe, ki je film naročil). Avtorske pravice 
na delih, ki so vključena v film, kot so scenarij, glasba, partitura, slikarska dela ipd., morajo biti 
iz pravnega vidika ustrezno podeljena. Ker ustvarjalci nastopajo s precej slabšega pogajalskega 
položaja, so slednji znotraj nacionalnih okvirjev in na mednarodni ravni združeni v kolektivne 
organizacije ali cehe (Renault in Aft, 2011, str. 21).   
Čeprav se dovoljenja za avtorske pravice razlikujejo glede na vrsto gradiva, ki ga je treba 
licencirati, ima večina licenčnih pogodb navedene nekatere skupne pogoje (Crowell, 2011, str. 
24 – 26):  
• Dotacija: določa, katero gradivo se licencira in ali je licenca izključna, 
• zasluge, plačilo in garancija, 
• medij (kinodvorana, televizija, spletni medij, DVD …), 
• čas trajanja (10 let, trajno …), 
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• ozemlje (ZDA, članice EU …), 
• pravica do trgovanja: zagotavlja, da se iz likov ali dogodkov izdelujejo majice, akcijske 
figure in podobno, 
• pravica do oglaševanja in trženja filma in prav tako možnost uporabe pisateljevega imena, 
biografije itd., 
• pravica do neomejenih sprememb v scenariju, predelave in priredbe, 
• prekinitev pogodbenega razmerja. 
 
Slika 7.2 Del dogovorov in pogodbenih razmerij za producente, prodajne agente in distributerje 
 
Vir: Renault in Aft (2011, str. 85). 
Za izraz Chain of Title ni slovenskega prevoda, ki bi bil pomensko ustrezen in ga lahko najbolje 
razumemo kot dokumentacijo "veriga naslovov". V filmski industriji dokumentacija veriga 
naslovov natančno določa in prikazuje lastniške pravice za film. Ne gre za en dokument, ampak 
za številne dokumente, ki vključujejo avtorska dovoljenja, dovoljenja za uporabo blagovnih 
znamk, sporazume o talentih in dokazilo o zavarovanju napak ter opustitev. Dokazilo o 
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zavarovanju napak in opustitev (ang. Errors and Omissions Insurance) zavaruje zavarovanca 
in vsako dodatno zavarovano stranko pred tožbami za kršitev IL. V idealnih razmerah bi morala 
vsaka povezava v distribucijski verigi, od proizvajalca do distributerja do izdajatelja 
televizijskih programov, imeti politiko E&O. Ključno je, da je dokumentacija kronološko in 
specifično urejena ter jasno prikazuje lastništvo in pridobljene pravice drugih avtorskih del. 
Zabeleženi morajo biti vsi zgodovinski prenosi pravic od trenutnega imetnika lastnine do 
prvotnega imetnika in dokumentacijo, ki jasno prikazuje prenos teh pravic na filmskega 
producenta oziroma studio. Brez te dokumentacije je v ZDA nemogoče pridobiti distributerje, 
financerje, zavarovalnice in druge stranke, ki so ključni za izid filma. Če filmski producent teh 
pravic nima, jih tudi ne more podeliti (Crowell, 2011. str. 49, 132–134; Renault in Aft, 2011, 
str. 56)10.  
  
 
10 Na področju slovenske filmske industrije ni bilo moč najti dokumentacij, ki bi bile primerljive s "Chain of Title" 
ali "Errors and Omissions Insurance". Vendar ne izključujem možnosti, da bi bile takšne pogodbe za slovensko 
filmsko industrijo manj relevantne. 
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8 Produkcija  
 
8.1 Razvoj  
Razvoj je začetna in hkrati najdaljša faza v življenjskem cikla filma, v katerem se film najprej 
izoblikuje, ideje in koncepti pa spremenijo v scenarije. Razvoj je postopek ustvarjanja ali 
pridobivanja (z opcijsko možnostjo) ideje za film, ustvarjanja scenarija (skozi številne osnutke), 
zagotovitev financiranja in začetka procesa financiranja produkcije (Bloore, 2009, str. 9). Ne 
glede na to, kakšno avdiovizualno zgodbo želi ustvarjalec filma prikazati, mora zato pridobiti 
pravno pravico, da pove želeno zgodbo. Če avtorske pravice za scenarij ali knjigo niso pravilno 
prodane ali licencirane, produkcijsko podjetje nima pravice, da bi ta scenarij ali literarno delo 
spremenili v film. Distributer tudi ne bo podpisal pogodbe, če pravice za zgodbo ne bodo 
pravilno pridobljene (Honthaner, 2010, str. 95). Ko govorimo o avtorskih pravicah v fazi 
razvoja, se največ pozornosti nameni ravno scenariju. Producent želi scenarij najprej 
preizkusiti, zato se med strankama pogosto sklene opcijski sporazum. Za razliko od pogodbe o 
nakupu pravic, opcijska pogodba ni nakup pravice do uporabe in predelave scenarija. Producent 
kupi ekskluzivno pravico do nakupa scenarija za določeno časovno obdobje in če producent 
presodi, da je lahko scenarij potencialno uspešen film, bo sklenil pogodbo za nakup scenarija. 
Pisatelj se v tem primeru zaveže, da scenarija v dogovorjenih časovnih okvirjih ne bo prodal 
nikomur drugemu (Moullier in Holmes, 2007, str. 12).    
Financiranje in predprodaja pravic je lahko zelo zapletena faza procesa, kjer so vodilne in 
pogajalske lastnosti proizvajalca najpomembnejše pri zagotavljanju sredstev. V naložbenem 
smislu je film morda najdražja umetnost od vseh umetniških oblik (z izjemo arhitekture), kjer 
vsak izmed vlagateljev s seboj prinese poslovne potrebe in ustvarjalne poglede, ki močno 
vplivajo na zaključni film. Predprodaja se nanaša na postopek, v katerem se filmske pravice na 
podlagi potencialne vrednosti še pred začetkom snemanja prodajo. Distributerji plačajo za 
prevzem filma in imajo pravico do njegovega izkoriščanja za določeno časovno obdobje. 
Večinoma se distributerji dogovorijo, da bodo del dobička od distribucije filma vrnili prvotnim 
finančnikom filma, zatem ko so bili povrnjeni njihovi stroški distribucije in pristojbine (Bloore, 
2009, str. 9).  
Že zaradi umeščanja in vloge filma se financiranje filma med Slovenijo in ZDA precej razlikuje. 
Pri tem se bomo osredotočili le na pomen avtorskih pravic v tem procesu, saj je lahko 
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financiranje filma študija sama zase. Financiranje filmov v ZDA poteka predvsem preko 
privatnih virov in ne javnih, zato je prodaja pravic eden ključnih virov financiranja. Upoštevati 
moramo, da so hollywoodski studii del velikih konglomeratov, ki prinašajo velik vir 
financiranja. Prav tako finančno projekt podprejo še banke, sponzorstva, državne olajšave in 
finančne spodbude, umeščanje izdelkov v filme itd. Pri pregledu literature sem opazila, da se 
ravni in načini financiranja v ZDA močno razlikujejo od filma do filma, zato bi bila vsaka 
posplošena in vizualna predstavitev povprečja zavajajoča. V Sloveniji so filmski producenti 
precej odvisni od javnih finančnih sredstev. Pri nas najpomembnejša finančna sredstva zagotovi 
Slovenski filmski center (SFC), filmski studio Viba film ter koprodukcijo sodelovanje z RTV 
Slovenija. Evropska finančna sredstva so zagotovljena v okviru programa MEDIA in sklada 
Eurimages (Tomazin, 2015, str. 16). Študija, objavljena leta 2019, ki jo je opravila Deloitte 
Slovenija, je namenila pozornost državni podporam ter ekonomskih in fiskalnim učinkom 
avdiovizualne industrije v Sloveniji. Na Sliki 8.1 je prikazano, kdo je namenil sredstva za 
delovanje in razvoj avdiovizualne industrije v Sloveniji leta 2018. Študija senavezuje na vsa 
avdiovizualna področja in ne le filme. 
Slika 8.1Razdelitev državnih podpor za AVI po virih (2018) 
 
Vir: Vesnaver, Skender in Dobnik (2019, str. 16) 
Ker so filmi financirani iz javnega sklada Republike Slovenije, sem analizirala tudi akte in 
dokumente Slovenskega filmskega centra in arhive Filmskega sklada Slovenije. Predvsem tiste, 
ki so se nanašali na obravnavo materialnih avtorskih pravic in so povezani s financiranjem 
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filma. Filmski sklad RS se je namreč preoblikoval v Slovenski filmski center in javno agencijo. 
Poudarim lahko sledeče ključne točke, ki jih je bilo moč najti (Slovenski filmski sklad, 2010, 
1–8):  
• "Minimalna garancija prihodka" označuje prihodek producenta, ki ga zagotovi distributer ali 
prodajni agent z nakupom materialnih avtorskih pravic.  
• V skladu s pogodbo o sofinanciranju je producent dolžan obveščati Filmski sklad o vseh 
okoliščinah, ki so vezani na razpolaganje z materialnimi avtorskimi pravicami. 
• Producent lahko pooblasti predstavnika Filmskega sklada, da se samostojno dogovarja o 
vsebini pogodbe z agencijo o prodaji materialnih avtorskih pravic.  
• Če je film delo slovenske manjšinske koprodukcije, je producent dolžan predložiti pisno 
soglasje vseh koproducentov filma za pridobivanje kupca materialnih avtorskih pravic s 
strani Filmskega centra oz. sklada.  
• Če ima RS večinski delež na filmu, mora producent obvezno pridobiti pisno soglasje od 
Filmskega centra oz. sklada pri vsaki pogodbi, katere predmet je prodaja ali prenos 
materialnih avtorskih pravic filma.  
• V primeru kršitve pogodbe je producent dolžan vrniti vsa vložena sredstva s strani RS 
(denarna sredstva Filmskega centra oz. sklada, tehnične usluge in storitve Filmskega studia 
Viba film Ljubljana ter sredstva vložena v eksploatacijo in promocijo filma). 
V ZDA je veliko filmskih navdušencev in ustvarjalcev, ki lahko imajo enkratne ideje, a ne virov 
in sposobnosti za uresničitev le-teh. ZDA v tem primeru izstopa, saj filmskim nadobudnežem 
omogoča zavarovano izražanje idej. Filmski ustvarjalec je nekdo, ki ima morda samo idejo za 
film oziroma koncept, ki ga je še treba spremeniti v scenarij ali zapisati v literarno delo. Zakon 
o avtorskih in sorodnih pravicah ne varuje idej. Kljub temu da so lahko dragocene za filmskega 
ustvarjalca, le-teh ne more pravno zaščititi. Vendar ima možnost, da svojo idejo predstaviti 
produkcijskemu podjetju in hkrati dobi vsaj nekakšno zagotovilo, da bo v primeru uporabe ideje 
prejel nadomestilo. V ZDA takšne pogodbe med filmskim ustvarjalcem in produkcijo hišo 
imenujejo nondisclosure agreement, kar lahko prevedemo kot "pogodba o zaupnosti podatkov". 
V tej pogodbi se produkcija podjetja zaveže, da bo idejo varovala, je ne bo izkoristila brez 
dovoljenja in v primeru realizacije ideje bo filmski ustvarjalec prejel nadomestilo. Če med 
akterjema ni bilo sprejete nobene pogodbe, lahko produkcijsko podjetje prosto uporablja 
kakršne koli ideje, ki jih je filmski ustvarjalec razkril  (Crowell, 2011, str. 77–86). 
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Ko ima filmski producent idejo, jo je potrebno preoblikovati v scenarij. Če predpostavimo, da 
je scenarij popolnoma izviren, kar pomeni, da ni bil prilagojen iz dela nekoga drugega in ni bil 
kupljen, je vprašanje lastništva avtorskih pravic preprosto. V Ameriki se mora ta scenarij 
obvezno registrirati, pri čemer mora avtor prenesti vse avtorske pravice na filmsko produkcijo 
(prav tam, str. 87). V slovenskem zakoniku je jasno zapisano, da je pisec scenarija soavtor 
avdiovizualnega dela. Ko avtor scenarija sklene pogodbo o filmski produkciji, s tem prenese 
vse svoje materialne avtorske pravice na filmskega producenta, če ni v pogodbi drugače 
določeno (Zakon o avtorskih in sorodnih pravicah – ZASP-NPB11, 1995, 105. in 107. člen). V 
Sloveniji je pogosta praksa, da ima scenarist še vlogo režiserja ali producenta.  
V ameriškem avtorskem pravu se delo scenarista ali pisatelja, ki delo ustvari za najem ali v času 
zaposlitve obravnava drugače. Filmski producent mora upoštevati vse državne in zvezne zakone 
o delu in zaposlovanju. Kot vedno, je pri pogodbah o produkcijskih storitvah ključnega pomena, 
da pisatelj v okviru posla ustvari scenarij kot delo v najemu, zato so vse avtorske pravice ter 
avtorstvo za scenarij v lasti produkcijske družbe, producenta ali druge najemne stranke (gl. 
poglavje 3.2). V Sloveniji se namreč sklene avtorska pogodba med naročnikom in avtorjem. 
Avtor se zaveže ustvariti določeno delo in ga izročiti naročniku v zameno za avtorski honorar. 
Pri tem je še vedno avtor dela sam, le prenesel je z zakonom določene materialne in druge 
pravice na filmske producente (Zakon o avtorskih in sorodnih pravicah – ZASP-NPB11, 1995, 
99. člen). 
Filmski ustvarjalec bo morda želel napisati ali naročiti scenarij, ki temelji na gradivu drugega 
dela (npr. filmu, knjigi ali odrski predstavi). Za producenta je pridobivanje pravic do dela le 
prvi korak k pripravi scenarija. Filmski producenti se morajo v primeru književnih del za odkup 
in prenos pravic največkrat obrniti k založbi, saj je imetnik materialnih avtorskih pravic. Da bi 
to storil, se mora pogajati z lastnikom avtorskih pravic in kupiti te pravice ('Jarrett, 2000, str. 
3). Filmske adaptacije književnih del so najpogostejše in seveda avtorsko zaščitene. S pravnega 
vidika ni dovoljeno svobodno prevzemati literarnih del, če le-te niso v javni domeni. Veliko 
svetovno znanih filmov je izpeljanih iz romana, trilogije, stripov ali novel. Isto velja za 
zgodovino slovenskega filma, ki je močno vezana in prepletena z literaturo (Rudolf, 2014, str. 
181). Slovenija je izmed redkih držav, ki med soavtorje vključuje tudi avtorje priredb.  
Če film temelji na življenjski zgodbi neke osebe, morajo tako kot v Sloveniji, kot v ZDA 
pridobiti pravice do življenjske zgodbe s pogodbo o soglasju za življenjske pravice. To področje 
je še posebej težavno, ker večino vpletenih pravic urejajo različni državni zakoni pravice 
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(Crowell, 2011. str. 124). Že v 17. stoletju lahko zasledimo prve zametke oblikovanja 
človekovih pravic in temeljnih svoboščin. Varstvo človekovih pravic je zagotovljeno na 
javnopravnem, kazenskem in civilnem področju. Posameznik ima pravico do zasebnosti, ki je 
povezana s pravico do varstva osebnih podatkov, do katerega tretje osebe nimajo dostopa. Za 
uporabo in obdelavo osebnih podatkov je potrebno pridobiti dovoljenje, ki traja za dogovorjeni 
čas, način in namen objave (Koman-Pernič, 2009, str. 4–7). Pri filmskem ustvarjanju je 
pomembno preveriti vse znake, imena ali druge ključne identifikacijske elemente. Le-ti morajo 
biti takšni, da si jih nihče v resničnem svetu ne deli ali ravno nasprotno, da so zelo razširjeni in 
prepoznavni (Renault in Aft, 2011, str. 89).  
 
8.2 Pred-produkcija, produkcija in post-produkcija 
Ko dobi scenarij zeleno luč in so pridobljene vse pravice do filmske lastnine, pride faza priprav 
na produkcijo11. V tej fazi se najamejo igralci, oblikuje se proračun, sestavi logistični načrt, 
pripravi se dokumentacija, uredijo in uskladijo se urniki, izberejo se lokacije in vse ostale 
zadeve, ki natančno organizirajo proces in potek dela. Avtorsko zaščiteni materiali v filmu so 
slike, portreti, plakati, skulpture in kiparski izdelki, knjige revije in časopis, oznake izdelkov, 
logotipi in modeli majic, lutke, akcijske in druge igrače, določene lokacije, maske, glasba, 
televizijski ali drugi videoposnetki, tudi ulični nastopi, blagovne znamke itd. Za vse avtorsko 
zaščitene materiale morajo biti pridobljene ustrezne licence. Dajalec licence mora zagotoviti, 
da je edini imetnik pravic in da bo v primeru kršitve odškodninsko in kazensko odgovoren 
(Crowell, 2011, str. 243–245). V ZDA avtorska dela (in tudi blagovne znamke), ne glede na to, 
katera so uporabljena v filmu, so vsa pregledana in strateško postavljena. Ali je nujno pridobiti 
dovoljenje za uporabo vseh avtorskih del? Odgovor je ne, vendar je zelo priporočljivo. Že 
najmanjše malenkosti se lahko sprevržejo v sodne spore. Z nekaj primeri bom prikazala 
resnične primere, ki se nanašajo na avtorske pravice in znamke za ponazoritev pomena zaščite 
v ZDA. Skoraj velika večina blockbusterjev ali poznanih filmov je deležna takšnih in drugačnih 
tožb: 
• Komedija Prekrokana noč 2 (2011) si je nakopala več odmevnih tožb. Prva tožba se nanaša 
na uporabo tetovaže Mika Tysona, ki jo ima upodobljeno na obrazu. Isto tetovažo so 
upodobili na igralcu, s čimer se ni strinjal tetovator S. Victor Whitmill, ki je vložil tožbo 
 
11 Produkcija filmov je zelo draga in tvegana, zato je nujno, da scenarij ni tip napake dve. Tip napake ena pomeni 
zavrnitev potencialno uspešnega scenarija, tip napake dve pa ravno nasprotno (Eliashberg in Elberse, 2006, str. 6). 
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proti studiu Warner Bros. Vprašanje, kako daleč segajo pravice imetnika avtorskih pravic v 
umetninah, ki so na telesu nekoga drugega, je sprožilo močno razpravo. Warner Bros. je 
tožbo izgubil in jo poravnal v prid umetnika z 30 milijoni dolarjev (Mancini, 2011). Prav 
tako je Warner Bros. tožila francoska modna hiša Louis Vuitton. Trdijo, da je bila torbica 
njihove znamke v filmu ponaredek, v filmu neprimeren prikaz izdelka (groba podaja v roke) 
in napačna izgovarjava blagovne znamke, "Lewis" namesto "Louis" (Gardner, 2012). Tretjo 
tožbo je vložil Michael Alan Rubin, ki je trdil, da film temelji na njegovi življenjski zgodbi. 
Od studia je zahteval odškodnino in avtorske pravice do filma (Romero, 2011).  
• Ko je na velika platna prišel film Avatar (2009), je veliko ljudi vložilo tožbe, da so bile 
njihove ideje ukradene, scenariji in zgodbe prirejeni ter vizualni prikazi kopirani. Največjo 
odškodninsko tožbo je vložil Bryant Moore v višini 2,5 milijarde dolarjev, ki trdi, da si je 
James Cameron prikradel njegove scenarije. Najbolj pereči primer je tožba Erica Ryderja, 
ki je trdil, da je leta 1999 napisal takšno zgodbo z naslovom KRZ 2068 na njegovo zahtevo. 
Prav tako je vložil tožbo Gerald Morawski, ki trdi, da je svoje ideje zaupal in podpisal z 
Cameronom sporazum o ne razkrivanju podatkov (Gardner, 2013). 
• Uporaba istega časopisa v Hollywoodu je že od leta 1960. Razen če produkcijska hiša nima 
pogodbe o uporabi časopisa določene založbe, je veliko varneje uporabljati tisto, ki nima 
zakonskih meja. Gre za rekvizit kalifornijskega podjetja The Earl Hays Press, ki izdeluje 
ponarejene izdelke oz. rekvizite izključno za filmsko industrijo. Torej od osebnih izkaznic, 
registrskih tablicah, škatle s kosmiči, denarja itd., gre za ponaredke. Prvič, ker studii s tem 
finančno prihranijo in drugič se jim ni treba obremenjevati z pravicami IL. Finančno 
prihranijo, ker so ponaredki cenejši in ker ni potrebno, da veliko finančnih sredstev vložijo 
v nakup avtorskih ali drugih pravic (Kringiel, 2018).  
V pred-produkciji je umestitev izdelkov dragocen vir financiranja proizvodnje. Filmski 
producent lahko na dva načina prihrani denar. Prvič, dobi izdelke, ki jih dajo proizvajalci in 
drugič, prejme denar za vključitev teh izdelkov v film. Veliko priznanih blagovnih znamk in 
produktov je mogoče zaslediti v filmih, ki želijo podzavestno vplivati na gledalce oziroma v 
tem primeru potrošnike. Podjetje bo vsakokrat želelo pridobiti zagotovilo, da so izdelki 
prikazani v filmu na način, ki je skladu z običajno uporabo izdelka, tako da bo izdelek privlačen 
za potencialne potrošnike. Pri tem bo moral biti producent in distributer pozoren, kateri izdelki 
bodo uporabljeni v filmu, saj je prikaz določenih izdelkov na določenih ozemljih prepovedan, 
kar pomeni, da bodo morali biti določeni prizori za določena ozemlja predelani. Če je film v 
Ameriki s strani MPAA ocenjen kot reklama, lahko za film veljajo še strožji predpisi od zvezne 
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komisije za trgovino in komunikacijo. Nepooblaščeni ali neprimerni prikazi blagovne znamke 
se lahko končajo s sodnim procesom in visoko odškodninsko škodo. Pri uporabi se producenti 
velikokrat sklicujejo na pošteno uporabo (Crowell, 2011. str. 157–159).  
Kako pa je pri nas z zaščito avtorskih del in blagovnih znamk, ki se pojavijo v filmu? Film je 
kombinacija različnih elementov umetniških oblik. Predvsem je pomembno vprašanje, ali so 
takšne vključitve proste. Če gre za avtorska dela, ki so na splošno dostopnih krajih, bo njihova 
uporaba v večini primerov prosta glede na določbo 55. člena ZAPS. Vendar če le-ta niso na 
splošno dostopnih krajih, bo odločilno prav vprašanje bistvenosti njihove vloge in pomena. Z 
ustrezno interpretacijo 52. člena ZASP, ki pravi, da če so dela nebistvena pritiklina, bi bilo 
mogoče avtorska dela uporabljati prosto (Trampuž in drugi, 1997, str. 238 –241). Na spletni 
strani slovenskega sodstva sem pod dvema ključnima besedama, "avtorsko pravo" in "film", 
pregledala odločbe vrhovnega sodišča, višjega sodišča in upravnega sodišča. Od 24 zadetkov 
so sodbe obravnavale: nedovoljeno uporabo in objavo avdiovizualnih del, neurejena razmerja 
med filmskim producentom in avtorji, neizpolnjevanje obveznosti pogodbenih strank, 
citiranjem avdiovizualnih posnetkov, avtorskih honorarjev in nadomestila za uporabo avtorskih 
del (Vrhovno sodišče RS, b. d.). Slovenska filmska industrija je v primerjavi z ameriško zelo 
majhna in skoraj nima nobenih ustreznih sporov, da bi lahko na sprejemljivi ravni primerjala to 
področje. Kar zadeva blagovne znamke in umeščanje izdelkov v filme, je z zakonom prikrito 
oglaševanje prepovedano. Promocijsko oglaševanje mora biti v skladu z zakonom, mora 
izpolnjevati določene zahteve in mora biti prepoznana kot komercialna dejavnost (Zakon o 
avdiovizualnih medijskih storitvah – ZavMS, 2011, 26. člen)12.  Praksa prikritega oglaševanja, 
ki je zelo razširjena v ameriških filmih, je v Sloveniji z zakonom prepovedana. 
Po zakonu je tudi arhitektura zaščitena z avtorskimi pravicami, vendar je izjema v zakonu, saj 
je večinoma povsod dovoljeno prosto snemanje. Posebna državna in lokalna pravila varujejo 
določena območja, za katere potrebuje filmski producent dovoljenje. Mnoge države namreč na 
drugi strani ponujajo davčne olajšave, finančne in drugačne spodbude, ki bi privabile tuje 
produkcije za snemanje na njihovem ozemlju. Najpogosteje državne spodbude za privabljanje 
tujih produkcij lahko delimo (Vesnaver, Skender in Dobnik, 2019, str. 18): 
• denarna povračila (ang. Cash Rabate), - zmanjšanji znesek zaradi popusta ali vračilo denarja, 
 
12 Zakon o avdiovizualnih medijskih storitvah – ZavMS. (2011). Sprejet v Državnem zboru Republike Slovenije, 
v veljavi od 17. novembra. Dostopno prek http://www.pisrs.si/Pis.web/pregledPredpisa?id=ZAKO6225&d-
49682-p=1&d-49682-o=2&d-49682-s=3  
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• davčno zavetje (ang. Tax Shelter), - zmanjšanje obdavčljivega dohodka, ki posledično vpliva 
na višino davčnih obveznosti, 
• davčni kredit (ang. Tax Credit), - neposredno zmanjšanje višine plačanega davka oz. 
izračunanih davčnih obveznosti, 
• vzpostavitev filmskih komisij, ki nudijo brezplačno podporo pri pripravi in izvajanju.  
Filmski producent si mora v pred-produkciji zagotoviti vse pogodbe in pravice. Vsi pravni 
sporazumi, kot so finančni sporazumi, sporazumi o talentih, scenaristični sporazumi, sporazumi 
režiserjev filmov, sporazumi igralcev, sporazumi skladateljev, sporazumi o oblikovalcih 
produkcij, sindikalni sporazumi, sporazumi o distribuciji in vsi ostali sporazumi, ki se nanašajo 
na avtorske pravice in blagovne znamke, morajo biti dokončno oblikovani (Eliashberg in 
Elberse, 2006, str. 5).  
V fazi produkcije se začne glavno snemanje, ki velja za najhitrejši in najkrajši del faze, saj 
poteka po vnaprej pripravljenem snemalnem načrtu. Kako dolgo traja snemanje, je odvisno od 
številnih spremenljivk, kot je število in oddaljenost lokacij, dolžina filma itd. Dobra produkcija 
je odvisna od sinhronizacije in komunikacije, kjer je sodelovanje in povezanost pomemben 
faktor. Med seboj sodelujejo igralci, režiser, kostumografi, ličilni ustvarjalci, koreografi, 
direktor fotografije in še drugi. Glavni cilj je upoštevati časovni razpored in okvirni proračun, 
ki stroške razdeli na tiste "nad črto" in tiste "pod črto"13 (Honthaner, 2010, str. 157–158).   
Post-produkcija se začne, ko se končajo glavna snemanja in je večinoma sestavljena iz pregleda, 
obdelave posnetkov in montaže filma. Uredniki morajo skrbno pregledati posnetke, da se v 
ozadju ne pojavlja na nesprejemljiv način ne licencirana avtorska lastnina. Ta faza po navadi 
traja dlje od dejanskega snemanja filma, kjer sodelujejo uredniki, skladatelji, režiser, umetniki 
za posebne in vizualne učinke, grafični umetniki, laboratorijski tehniki in zvočni inženirji. Z 
vizualnimi učinki, korekcijo barve, izbiro zvoka in glasbe, film dobiva svojo končno obliko. 
Filmski producenti se v tej fazi glede avtorskih pravic ukvarjajo predvsem z glasbo, pripravo 
fotografij in videov, ki so namenjeni za oglaševanje in izdelavo napovednika (Clevé, 2006, str. 
19–22). 
  
 
13 Prvi tip stroškov vključuje vse ustvarjalne elemente in ključne kadre: plače in honorarji za glavne igralce, 
producente, pisatelje, režiserje; pridobitev literarne lastnine; in stroški razvoja scenarija. Drugi tip vključuje vse 
stroške, ki so ključni, a bolj tehnološki: posadka, najem opreme, izposoja ateljeja itd. (Crowell, 2011, str. 48). 
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9 Distribucija  
 
Sporazum o distribucij poteka med producentom in distributerjem, ki določita pomembne 
pogoje poslovanja in delitev dobička. Ima elemente agencijske in prodajne pogodbe. Distributer 
ima lahko lastne distribucijske mreže in sklepa nadaljnje dogovore z razstavljavci14. V 
filmskem marketingu je pomembno umeščanje filma na trg z dveh vidikov, komercialnost in 
gledanost. Komercialnost filma narašča z znanimi igralci, režiserji, adaptacijam znanih 
literarnih del, privlačnostjo zgodbe, določenim žanrom itd. Faktorji se spreminjajo glede na čas 
in prostor, kar pomeni, da se za isti film oblikujejo različne marketinške strategije. S pravilnim 
tržnim komuniciranjem, promocijo in oglaševanjem lahko distributer doseže široko publiko. 
Vsak film je edinstven proizvod, ki je nastal pod vplivom različnih okoliščin, posameznikov in 
dogovorov. Predvsem zaradi različne obravnave filmskega posla se distributerji v Evropi 
znajdejo v težji situaciji. Ameriška filmska industrija, trži s poudarkom na komercialnem 
vidiku, medtem ko evropski distributerji izpostavljajo kulturno in umetniško vrednost filma 
(Čož in Bojnec, 2011, str. 29–30).  
Producent licencira ali dodeli pravice distributerju že v razvojni fazi, proti plačilu in možnosti, 
da se film trži na ključnih trgih. Standardnega dogovora ali pogodbe z distributerjem ni. Pravice 
so v grobem razdeljene med primarne in sekundarne. Primarne pravice se nanašajo na primarni 
trg za filme (kinematografsko in filmsko oddajanje), sekundarne pravice so vse tiste, ki 
ustrezajo sledečimi oknom (video ali DVD, festivali, ponudbe preko interneta itd.) (Moullier in 
Holmes, 2007, str. 37–38).  
Večina distributerjev bo pritisnila na producenta, da dodeli, ali licencira vse razpoložljive 
materialne pravice. Producent včasih nima izbire, bodisi zato, ker obupno potrebuje predplačilo, 
ki bo premaknilo film iz scenarija v produkcijo ali zato, ker vlagatelji pritiskajo na izdajo filma, 
da vidijo donosnost svoje naložbe. Dogovori z distributerji običajno vsebujejo tudi klavzule, s 
katerimi si zagotovijo zakonsko pravico do določenih sprememb v filmu (sprememba do 
naslova; sinhronizacija in podnaslavljanje; odstranjevanje določenih vsebin, da bodo v skladu 
s klasifikacijo in cenzuro itd.). Nekatere pogodbe vsebujejo klavzule, ki ščitijo producenta pred 
distributerjem, če se slednji ne trudi za uspešno eksploatacijo filma. Na drugi strani lahko 
 
14 Slovenski filmski center distribucijo opredeli kot posredovanje med producentom in končnim uporabnikom 
filma oziroma eksploatacije ali razstave. Pri tem distributer nudi tehnične, promocijske usluge in trženje. 
Eksploatacija filma pomeni vsak način uporabe dokončanega filma z namenom javnega predvajanja (Slovenski 
filmski center, 2010, 8). 
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pogodba vsebuje klavzule, ki zaščitijo distributerja pred tožbami in s tem povezanimi stroški, 
zaradi kršenih pravic intelektualne lastnine v filmu. Tako bo producent kril svoje lastne in 
distribucijske stroške v primeru tožb. Večji nadzor nad avtorskim pravicam omogoči bolj 
popolno izkoriščanje filma na vseh trgih brez ovir in možnosti neposrednega ukrepanja v 
primeru nezakonitega kopiranja ali distribucije. Distributerji si želijo pridobiti pravice za daljši 
čas, proizvajalci se pogosto poskušajo pogajati o krajših obdobjih (Moullier in Holmes, 2007, 
str. 38–40).  
Model distribucije in marketinga v Hollywoodu je splošno viden kot eden najbolj dovršenih 
modelov poslovanja in financiranja. Hollywoodski studio je torej podjetje za produkcijo, 
distribucijo in trženje. Glavni distributerji nadzorujejo večinski delež distribucijskih prihodkov 
in imajo zagotovljen prikaz filmov v velikih kinodvoranah. Na splošno imajo svoje 
distribucijske pisarne na vseh večjih ozemljih. Manjši neodvisni distributerji so vezani na 
manjša in manj komercialne kine, ki s težavo dosežejo uspehe in gledanost. Glavni distributerji 
so še bolj okrepili svoj vertikalni nadzor s prevzemanjem neodvisnih distributerjev (Renault in 
Aft, 2011, str. 16–18). Zato so se neodvisni distributerji za okrepitev svojega položaja in boljših 
pogojev na trgu povezali v mreže. Namen strateškega povezovanja in sodelovanja je povečana 
konkurenčnost, rast in razvoj. Vsak izmed distributerjev še vedno deluje kot samostojna enota. 
Neodvisni distributerji morajo prodati filme na vsakem ozemlju posebej, zato velikokrat 
sodelujejo tudi s prodajnimi agenti (Čož in Bojnec, 2011, str. 18– 19).   
Na Sliki 9.1 je splošni prikaz zbiranja in razdelitve dohodka, ki ga Follows poimenuje "slap 
poplačil" (Follows, 2017). Distributer s trženjem in marketingom ustvari potencialno občinstvo 
in licencira filme dalje preko različnih tržnih poti. V fazi razstave ali eksploatacije se skuša 
zajeti čim več tržnih kanalov, kamor se bo film sprostil v logičnem časovnem sosledju. Za tržne 
kanale v razstavni fazi se velikokrat uporablja izraz "okna". Posledično film postane na trgu 
bolj dostopen, saj z vsakim zaporednim oknom doseže nove skupine potrošnikov, ki so za film 
pripravljeni plačati manj. Piratstvo je tudi eden izmed nepooblaščenih tržnih kanalov, ki ga 
nekateri potrošniki uporabljajo za dostop do filmov. Vendar piratske strani večinoma ne 
zahtevajo plačila in nikoli ne prinašajo nobenih prihodkov tistim, ki so vključeni v proces filma. 
Vrednost končnega filma je odvisna od celotnega dela v vseh fazah, ne le v produkciji filma. 
Proizvajalci in distributerji običajno tesno sodelujejo pri ustvarjanju vrednosti filmskega 
projekta. Skupaj ustvarjajo izdelek in podobo, ki jo je mogoče najbolje razumeti kot blagovno 
znamko. V tej verigi, ki v smislu vrednostnega sistema velja za vertikalno, izdelek (film) teče 
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navzdol od proizvodnje do razstave, medtem ko denar teče gor od razstave do proizvodnje, kar 
ustvarja krožen tok izdelkov in denarja (Gaustad, 2019, 67–75).  
Slika 9.1 Delitev dohodka iz blagajne pri neodvisnih filmih 
 
Vir: Follows (2017) 
Prav tako ima vsaka država različne davčne stopnje in pravila glede distribucije filma. Vsak 
distributer se pogaja s pod-distributerji in prodajnimi agenti o edinstvenih pogoji trženja, 
različnimi zahtevami stroškov tiska in oglaševanja. Zaradi kompleksnosti trženja na tujem 
ozemlju se distributerji obrnejo na prodajne agente, ki določeno ozemlje poznajo bolj 
specifično. Prodajni agent se za določena ozemlja dogovori o različnih honorarjih. Slika 9.1 
prikazuje precej posplošeni prikaz vračanja dobička iz različnih distribucijskih kanalov za 
neodvisne filme, pri čemer bi lahko upoštevali še mnogo drugih faktorjev (obresti, nihanje in 
različne valute …), in drugih akterjev v tej verigi. Ta model ne moremo implicirati na 
distribucijo glavnih studiev, ker imajo svoje distribucijske mreže in zastopnike po vsem svetu 
(Follows, 2017). Ni nujno, da bo bil film sploh prikazan v kinematografu. V desetletju ali več 
je digitalizacija korenito spremenila način uživanja filmov zunaj kinematografov. Spletne 
storitve pretakanja so hitro prerasle v prevladujoče razstavne kanale. Vse do danes so se 
izoblikovali različni poslovni modeli za ponudbo filmov potrošnikom preko spleta. Potrošniki 
lahko (Pardo, 2013, str.329).  
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10 Zaključek  
 
Vsa produkcijska podjetja, ki delujejo v filmski industriji, se ukvarjajo z elementi intelektualnih 
stvaritev kot glavnim virom za svoje delo. Dobro razumevanje IL zahteva, da poznamo široko 
paleto avtorskih pravic, ki se pojavljajo v celotni filmski verigi. Pomembno je, da je vsaka od 
teh pravic pravilno opisana, prenesena in dodeljena, da lahko producent uveljavlja lastništvo 
filma in licencira pripadajoče distribucijske pravice. Zato je pomembno, da se pravice, katere 
se prenašajo in katere obdržijo, natančno in jasno opišejo. V Sloveniji se z avtorji sklene 
Pogodba o filmski produkciji, katero razmerje je zakonsko opredeljeno. Z zakonom je 
določeno, katere pravice avtorji obdržijo in katere so prenesene na filmskega producenta, kar 
je možno spremeniti s pogodbo. Ker je slovensko avtorsko pravo del kontinentalne evropske 
pravne doktrine, avtorjem pripadajo tudi moralne pravice. Moralnim pravicam se je ameriška 
zakonodaja na široko izognila. Z avtorji in drugimi filmski umetniki sklepajo pogodbe, ki so 
odvisne predvsem od njihovih pogajalskih zmožnosti. Z igralci, direktorji, koreografi itd., se 
največkrat sklene pogodba o najemu dela. S sklenitvijo  pogodbe o najemu dela bo avtorska 
pravica po zakonu avtomatsko pripadala delodajalcu oz. studiu, kar je znano kot korporativno 
avtorstvo. Kar je umetnost v Evropi, je v Ameriki del zabavne industrije.   
Za vzpon in prevlado Hollywooda je ključnih več dejavnikov, ki so bili predmet obravnave 
številnih študij. Moj cilj je bil predvsem preučiti pomen IL z večjim poudarkom na avtorskih 
pravicah v filmski industriji. Filmska industrija in s tem povezane avtorske pravice so zaradi 
tehnoloških sprememb, ki spreminjajo potrošnikove navade, v nenehnem rekonstruiranju. 
Filmsko piratstvo je staro kot sama filmska industrija. Čeprav se s pojavom vsakega novega 
medija razširi tudi oblika piratstva, se na drugi strani poveča tudi dobiček. Videorekorder, 
kabelska televizija, internet in drugi mediji so izrasli iz oblik komunikacije, ki so iz nestabilne 
kategorije piratstva prešle v zakonit in družbeno sprejemljiv status. Literature, ki bi obravnavala 
zgodovino avtorskih pravic na področju filmske industrije v Sloveniji in pomen filmske IL, je 
precej malo. Glavni fokus je predvsem na razlagi in izboljšavi ZASP, ki bi ustvaril bolj 
konkurenčno in enakopravno okolje. Na drugi strani je v ZDA, napisane veliko znanstvene 
literature, ki se osredotoča na pomen avtorskih del v filmu. Pomen natančnih licenčnih 
sporazumov ter opisi konkretnih odnosov z vsemi akterji. Za ameriške filmske studie je 
značilno, da imajo celo vrsto odvetnikov in specializiranega osebja, ki se specifično ukvarjajo 
"s celotno verigo naslov" avtorskih del. Že v primeru majhnega kršenja avtorskih pravic, kot je 
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npr. potret, ki je bil  filmu prikazan manj kot pet minut, nepokrita tetovaža igralca, reklamni 
panoji, ki se pojavijo v ozadju, so lahko razlog za visoke odškodninske tožbe. Ne preseneča 
dejstvo, da so številne odškodnine v ZDA večje kot proračun za celovečerni film v Sloveniji. 
Res je, da so filmi bolj ali manj razumljeni kot tržna dobrina, vendar če so materialne pravice 
kršene ali slabo zastavljene, so te zadeve obravnavane zelo korektno in dosledno.  
Razlike med pravnimi sistemi imajo ključni vpliv na delovanje filmske industrije, kar 
neposredno vpliva na velikost trga. Ena bolj pomembnih razlik je ta, da Amerika priznava 
pravne osebe za izvirne imetnike avtorskih pravic, kar je močno vplivalo na oblikovanje 
Hollywooda. Studii ali filmski producenti (kot pravna oseba) ima zelo pomembno vlogo in zelo 
veliko nadzora. Filmi se smatrajo kot gospodarski proizvodi, kjer je bistvo vsega zaslužek. V 
Sloveniji so na filmskega producenta prenesene materialne in druge pravice, kjer mu zakon 
zagotavlja sorodne pravice. Poudarek je na umetniški vrednosti avdiovizualnega dela, 
ekonomski razlogi so sekundarnega pomena. Že samo ta primerjava kaže, kako so cilji obeh 
filmskih industrij različni. Način ustvarjanja, financiranja itd. vpliva na naravo zaščite. Ta 
proces je tudi obraten, saj že sama narava zaščite vpliva na financiranje, sistem, ustvarjanje, 
obravnavo. Usmeritev filmske industrije je posledica kontinentalnega avtorskega prava, ki 
priznava moralne pravice. V ZDA je to nesprejemljivo, saj studii ne bi imeli popolnega nadzora 
nad izkoriščanjem avtorskega dela. Zakonite ovire, ki bi jih lahko izpostavili igralci, bi ovirale 
pot do popolnega ekonomskega izkoristka, kar bi popolnoma spremenilo dinamiko poslovanja. 
Prva hipoteza se glasi: "Pravice intelektualne lastnine, še posebej avtorske pravice, so v filmski 
industriji in filmskem procesu bolj konkretno in dosledno obravnavane v ZDA kot v Sloveniji.". 
Z ugotovitvami potrjujem hipotezo. 
Film ne more nastati brez scenarija, ki je izviren, prirejen iz drugih avtorskih del ali življenjske 
zgodbe nekoga. Ne glede na to, kako je bil scenarij pridobljen, mora biti pridobljena ustrezna 
pravica, ki filmskemu producentu omogoči začetek snemanja. Poleg tega, da je filmski proces 
kolektivno delo mnogih akterjev (režiser, montažer, igralec, skladatelj, kostumograf itd.), ki so 
imetniki avtorskih pravic, se v filmu pojavlja še mnogo zaščitenega  gradiva (slike, fotografije, 
kipi, videi v ozadju itd.). V ZDA je dokumentacija "veriga naslovov" ena najpomembnejših 
sredstev, ki lahko znatno poveča možnost za finančno podporo pri produkciji in distribuciji 
filma. V nasprotnem primeru bo film zelo težko izdan, če te dokumentacije ni. Ta 
dokumentacija predstavlja ključni razlog, da so avtorska dela v filmu pod drobnogledom. Ne 
gre samo za pogodbo, ki prikaže, da je bila sklenjena pogodba za prenos avtorskih in drugih 
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pravic. V njej je zabeležena tudi dokumentacija, ki prikazuje vso pot avtorskega dela – celotno 
zgodovino prenosa avtorskih pravic vse do prvotnega imetnika. Prav zaradi tega imajo veliki 
studii celo vrsto odvetnikov, ki se ukvarjajo samo s pravicami intelektualne lastnine. Avtorskih 
vložkov ne predstavljajo samo dela, ki so vidno in slušno vključena v film. Temveč tudi 
avtorske vložke pisateljev, igralcev, kostumografov, animatorjev, režiserjev itd. Vendar so to 
večinoma zaposleni ali pa je njihovo delo najeto, kar pomeni, da če ni s pogodbo drugače 
določeno, avtorske pravice avtomatsko pripadajo studiu ali filmskemu producentu. Posebne 
pogodbe večinoma sklepajo akterji z zvezdniškim statusom, večinoma režiserji in igralci. 
Promocijsko in skrito oglaševanje izdelkov v ZDA lahko pokrije veliko proizvodnih stroškov 
ali zagotovi sredstva. Tudi tukaj le malo puščajo naključju.   
Glede zaščite avtorskih del in drugih elementov IL v filmu v Sloveniji, ne morem enako trditi. 
Avtorska dela v filmu se lahko na razlago zakona, če je nebistvena pritiklina, prosto uporabljajo. 
Edina izjema bi lahko bila filmska glasba, saj so glasbeniki na slovenskem področju zelo dobro 
organizirani. Vendar so takšne pogodbe poslovne tajnosti. Na drugi strani avtorji (soavtorji in 
avtorji prispevkov) in izvajalci za razliko od ameriškega sistema po zakonu obdržijo določene 
pravice, ki se jim ne morejo odpovedati. Njihovo delo je namreč močno cenjeno z umetniške 
perspektive.   
Druga hipoteza se glasi: "V Sloveniji imamo sistem kontinentalnega avtorskega prava, ki 
avtorjem zagotavlja določeno stopnjo zaščite, kar je ključni razlog, da so avtorji v primeru 
kršitev bolje ozaveščeni in bolje ukrepajo". To hipotezo zavračam.  
Ko govorimo o kršenju avtorskih pravic, lahko ločimo med dvema načinoma. Eno je znotraj 
filmske industrije, ki se dogaja na različnih ravneh. Drugo je zunaj okvirja filmske industrije, 
za katero so odgovorni tretji akterji, npr. piratstvo. Kršenje znotraj filmske industrije je lahko, 
ko studio ali filmski producent ni pridobil pravic do avtorskih del v filmu (glasba, slike itd.), 
ko nima ustreznih pravic, na katerih se gradi temelj filma (scenarij, ki temelji na igri ali knjigi) 
ali z akterji, ki sodelujejo pri filmskem procesu (od razvoja do post produkcije), ni sklenil 
enoumnih, korektnih pogodb. Kljub temu da se moralne pravice v ZDA ne priznavajo in so 
deloma realizirane v drugih vidikih zakona, se pomena avtorskih pravic močno zavedajo. Ta 
pomen izhaja predvsem iz gospodarskih vidikov kot tudi umetniških. Tožbe so lahko že zaradi 
najmanjših podrobnosti, kar sem deloma skušala ponazoriti s primeri. Pri branju literature se je 
pomen pravilnega licenciranja in popolnega prenosa pravic izrazito ponavljal. Če pride do 
dejanskih tožb, so ti zneski v ZDA precej astronomski v primerjavi s Slovenijo. Takih tožb je 
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pri nas precej manj, oz. se večinoma nanašajo na razmerja med filmski producenti in avtorji ali 
izvajalci (gl. poglavje 8.1.2). Seveda je pravnih posegov precej manj tudi zaradi drugih 
dejavnikov, ki jih je potrebno upoštevati npr. velikost in obseg filmske industrije. Vendar kljub 
temu da so avtorji zaščiteni z zakonom, dejanska realnost morda le ni ravno odraz tega. Kot je 
bilo omenjeno, je Slovenija imela področje avdiovizualnih del dolgo v strateško nedefiniranih 
in ne realiziranih okvirjih. Problematika, ki sem jo zasledila, prikazuje ravno nasprotje moje 
postavljene hipoteze. Vendar moram opomniti, da se stvari premikajo naprej v boljšo smer in 
da je prišlo v tem desetletju do korenitih sprememb.  
V diplomskem delu sem se predvsem osredotočila na avtorske pravice znotraj filmskega 
procesa in bolj zapostavila tematiko kršenja avtorskih pravic zunaj filmske industrije. Temi 
piratstva torej nisem namenila precejšne pozornosti, saj je že od pojava interneta dalje zelo 
pereča tematika in tema mnogih študij. Moj cilj je bil raziskati vpliv delovanja avtorskih pravic 
znotraj filmske industrije. Kako oblikujejo filmsko področje in faze filmskega procesa, kako in 
koga ščitijo v tem procesu in njihova ključna vloga za delovanje filmske industrije. Delo je bolj 
obsežno, ker sem želela prikazati bistvenost in intenziteto avtorskih pravic. Čeprav se hipoteze 
bolj navezujejo na produkcijski proces, je financiranje in distribucijo nemogoče izključiti. 
Menim, da bi bilo potrebno, da se to področje v Sloveniji še bolj preuči. Ne le preučevanje z 
vidika zakonov ali dokumentov in aktov organizacij, ki delujejo na avdiovizualnem področju.  
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